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RESUMO 
Um levantamento crítico das características atribuídas à oralidade 
revela que as mesmas estão permeadas de preconceitos, chegando ao limi!e 
da dicotomização apontada por Jack Goody entre o cru e o cozido e o 
civilizado e o selvagem. Qual seria a contribuição, então, dos estudos sobre 
a oralidade? A partir da pergunta sobre se há universais na comunicação, 
chega-se a formas que implicam recursos de organização de relatos com 
uma determinada !unção específica para cada forma chamada de simples. 
As formas simples provêm exatamente da oralidade. As formas simples 
estudadas !oram: caso, memorável, história de vida de santos (legenda), 
saga, adivinha, fábula, mito e conto de fadas. Q caso, o memorável, a 
legenda e a saga são relatos de adulto, portanto ainda que formas simples, 
são formas da idade da chamada razão • formas que aproveitam um 
sedimento cultural do grupo humano no qual aparecem. As formas simples 
mito e conto de fadas são as mais nitidamente inatas. Embriões da fábula e 
da adivinha surgem na infância ainda, mas são estruturadas numa segunda 
fase da primeira infância. Comparando exemplos diversos de mitos e de 
contos de fadas populares e eruditos, da oralidade e da escrita, chega-se a 
um leque bastante abrangente de conclusões. 
Introdução 
História de um percurso reflexivo. 
O percurso das Idéias não é tão diferente do de uma viagem. Longa, 
difícil, com percalços, interessa cada estação de parada. (Enquanto trajetória, a 
gente até espera, ou deseja, que corresponda mesmo a uma iniciação). O meu 
percurso começa com o fim de minha tese de doutoramento. Havendo 
trabalhado com a obra de João Guimarães Rosa, estava fascinada com a sua 
elaboração da linguagem - e acreditava ter uma hipótese consistente, que 
chamei de abertura do sintagma. (Creio que hoje há um nome mais a~issonan!e 
para o que chamei de abertura do sín!agma: seria - só enquanto constatação de 
um espaço de entrelinhas - o "locus inlersticial'). Afinal redigi a tal hipótese de 
modo mais claro ao refazer Signo a Sentimento, definindo melhor o conceao de 
abertura do sintagma. Este livro foi publicado em 1981. Mas isto foi mais tarde e 
não chegou a ser discutido. Enveredei, em 1972, por um projeto francamente 
teór!co, sem corpus definido. Um pouco, verdade seja dita1 como o tema "Dieu 
e! son temps": pretendia descobrir a contribuição da Lingüística e da Semiologia 
para a Teoria Literária. A Lingüística estava ainda nos tempos dos exemplos ad 
hoc, preparados para provar a teoria que estaria na ordem do dia, nos tempos 
em que ainda se discutia apaixonadamente a gramática gerativa1 proposta por 
Chomsky, a gramática da palavra, e na melhor das hipóteses, da frase. A 
literatura em prosa ou verso, dramática ou outra, ultrapassava de muito em 
complexidade o âmbito da palavra e da frase. E não bastava considerar o texto 
como aglomerado de frases. Poderia ter resolvido meu problema de mil modos, 
seguramente. O certo é que fiquei perplexa e perdida. A semiologia discutia, 
sim, a comunicação e o signo. Mas o texto literário era mais do que isto 
também. Eu me debati em malhas ainda mais tolhedoras que aquelas tecidas 
pelas dificuldades do tema. Para a análise de textos, para a crítica, a nova 
hipótese parecia não servir. Sobrava narrador por um lado; faltava intertexto e 
trama por outro. Tempo e espaço me escapavam pelos dedos. A psique das 
personagens não era sequer aflorada. O Imaginário sumia. 
A estas alturas já se estava em 1975: ano do assassinato de Vladimir 
Herzog. O tempo não estava nem para a Lingüística, nem para a Semiologia. 
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Claro está que a literatura também não cobria as necessidades políticas e 
sociais do momento. Em 1977 passei a trabalhar com professores da escola 
primária e média, A premência parecia-me maior, assim como os eventuais 
beneficiários, apesar de meu trabalho dever estar voltado para a universidade, 
por força do vínculo trabalhista, E a pesquisa não seria uma obrigação primeira? 
Há os que conseguem ser ativistas acadêmicos. Há os que conseguiram 
discernir com facilidade a sua paixão temática. Eu - não sabia. Então - mais 
ainda que agora- repetia-me uma frase de Brecht: "Em mim vocês têm alguém 
em quem - não se pode confiar". Já não era frustração, só, Os temas 
acadêmicos que encontrei para justificar meu tempo integral devem até ter sido 
bons. Talvez um dia os realize, terminando trabalhos iniciados, Mas me 
reíeitavam. E martelava alguns conflitos, para os quais procurava soluções. 
Tinha ouvido !rases como que a universidade é da teoria e a escola da prática -
ou que os professores (de 1° e 2º graus) só sabem se queixar - ou que o 
trabalho com professores não era digno para as alturas teóricas e críticas de um 
Departamento que não se encontrava na área da Educação. O abismo entre 
teoria e prática existia, sim. Não seria possível construir uma ponte? Hoje sei 
que a teorização da prática passa por conceitos de recepção e de comunicação, 
por aspectos da relação em grupo e da relação humana em si, portanto por 
aspectos psíquicos. Mas também pela clareza a respeito dos conceitos a serem 
trabalhados. E af residia o maior nó. Que conceitos seriam estes? A respeito de 
suíeito e predicado? A respeito de conjugação e concordância? Se o problema é 
o da comunicação, deveria existir algo que não é gramática, ru:~m Lingüística, e 
sim francamente afeto a texto. Seriam aspectos chamáveis de unlversafs? 
Parecia-me que era preciso aprender a teorizar, a fim de ensinar 
exatamente isto ~ e instrumentalizar o professor a que teorizasse a própria 
prática. Mas como? Que conhecimentos seriam úteis e necessários para isto? 
Meu não saber - a tolerância dos colegas - o trabalho docente com que me 
distraía - levaram-me a olhar nos olhos dos preconceitos. Quais? Que se 
dirigiam a quê? 
Isto que é fácil para tantos, era dificílimo para mim: aprender a discernir 
entre eu e outro nos reflexos perscrutados no outro. O que linha que ver com o 
outro nas reações, gestos, trejeitos, movimentos, timbres de voz? O que era 
provocado por mim? A linguagem que registrava me perturbava, confundia, 
feria. 
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O abismo entre teoria e prática, percebido também na formação de 
professores, parece ter paralelos com aquele que medeia a palavra e a 
linguagem do corpo, Qual o valor e peso da palavra falada? Ao ser enunciada, 
só a palavra em si se basta, ou concorrem outros elementos? O abismo parece-
se também com o que existe entre conceito e preconceito. A filigrana da 
comunicação, feita de emoções, é corpórea e não só oraL Na base do problema 
teórico, o meu próprio medo de dizer bobagem escarnecia. 
O preconceito, como todo estigma, tanto negativo - como costuma ser -
como positivo, é imobilizador e aterrador. Lembro-me sempre da tematização do 
preconceito por Joseph Conrad, em Heart of Darkness. Kurtz viveu na Inglaterra 
até certa idade, quando parte para uma viagem à África. Acaba desaparecendo, 
deixando familiares, amigos e a noiva sem informações a seu respeito, Afinal, 
passado um tempo, acaba chegando à Inglaterra a notícia de sua morte. 
Marlowe, seu amigo, decide investigar. Quer saber o que houve com Kurtz e, 
fundamentalmente, mais do que apenas refazer seus passos, descobrir o 
sentido (ll!imo da vida do amigo, Descobre que uma tribo tomara Kurtz por um 
deus. Transformado em deus por ser um branco entre negros, isto é, por causa 
da diferença, Kurtz torna-se prisioneiro do mito e da situação. Como deus não 
pode comunicar-s-e normalmente com os da tribo, nem pode ter relações 
humanas. A alter!dade pela diferença, que não corresponde à sua identidade, 
ieva-o ao isolamento, à solidão e ao desespero. Por isto as palavras do leito de 
morte são: "O horror! O horror!". Kurtz foi discriminado - positivamente, já que 
tido por um deus. Mas a discriminação de qualquer natureza pesa, impedindo o 
conhecimento e alimentando o medo, 
Em minha infância havia desviado ou elaborado o medo (do 
desconhecido, do desamor, do outro) através das estórias que inventava. 
Personagens que povoaram meus anos pré-alfabetizados cumpriam seu papeL 
A ficção serviu para povoar o espaço de espanto e medo, Quanto maior a 
tensão e o medo, maior é o espaço despovoado e por isso ameaçador. Como 
nos filmes de TarkovskL A fícção, contudo, não precisava ser séria, ou 
dramática. Podia muito bem ser divertida. As piadas, narrativas críticas em 
pílulas, também suspendem espaço e tempo, 
A literatura também me fora dada pela ponta do dedo de meu avô na 
página escrita, e de sua interpretação com vozes impostadas e emocionadas, 
enquanto lía em voz alta contos recolhidos pelos innãos Grimm. Provinha 
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também de Nhô T otico, de Tia Nastácia e Dona Benta, ou do Visconde de 
Sabugosa e Emília, que, enfim, me contavam estórias, 
Todas estas soluções ficcionais, provenientes da produção oral própria ou 
recolhida sob a forma de contos de fada e outros, que me ajudaram antes e 
depois de alfabetizada, graças à mera leitura, ou à criação de um jogo liccional, 
e que me serviram, talvez, para os anos de chumbo, tão distantes da escola, 
apontavam para a hipótese de que na ficção encontraría os universais 
procurados. Ainda não sabia como, Tateava no escuro, Parecia-me que formular 
qualquer idéia - pronta e acabada na medida da necessidade de uma hipótese 
bem estruturada - tendia a levar a equivoco. Provavelmente, este foi o meu 
equívoco. Mas assim foi. E passei a prestar atenção para o mundo dentro do 
qual estava imersa. 
Descobri, lendo em voz alta para meus filhos, então de três e cinco anos, 
que Guimarães Rosa era compreensível pela via oraL Verifiquei, mais !arde, 
que, lidos em voz alta os contos curtos de Guimarães Rosa também se 
tomavam compreensíveis para adultos, cujo léxico já eslava cristalizado e que, 
por isto, estavam menos abertos para o novo do que as crianças. Os contos 
curtos, uns mais do que outros, também trabalhavam com o som, a ponto de 
encontrar o "lá" usado com diferentes sentidos: nota musical, advérbio de lugar 
em um texto {"Lá, nas campinas") que co!indava com o silêncio no seu lirismo 
pungente. O tema da oralidade acenava a mão. Sim, meu vínculo com escola, 
universidade, trabalho acadêmico, literatura, professores e alunos, parecia ter 
que ver com o tema da oralidade e a busca de universais. 
Primeira parte 
Jogos de armar 
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Abismos do ensino: ensino e repertório 
Antes de mergulhar na oralidade, fui levada a refletir sobre a imagem da 
carência, ou do carente, tão freqüentemente usada na escola, E o laço agora a 
partir da ficção, 
Kaspar Hauser viveu no século passado na Alemanha, Por razões até 
hoje desconhecidas, foi raptado quando bebê e encarcerado desde então até a 
juvefl!ude, O caso foi romanceado neste século, e transformado em fílme por 
Werner Herzog, Diz o romance e conta o filme - conforme o relato que se !em 
da vida da pessoa-personagem - que o período vivido no cárcere privado foi 
calculadamente de tortura: Kaspar Hauser apenas recebia o alimento suficiente 
para sobreviver e não convivia com seres humanos, nem com animais, em 
cubículo sem luz do soL Sem contato com um ser humano, a não ser com a 
mão que lhe estendia o alimento, foi privado de estímulos quer motores, quer 
intelectuais, chegando até á privação da palavra e dos movimentos, Já adulto, 
talvez com seus 18 anos, foi libertado e colocado no meio de uma rua afastada 
de Nürenberg por um desconhecido, Andava com passos incertos, trôpego, 
ofuscado pela luz, incapaz de falar, e, obviamente, de ler e escrever. Ele não 
era retardado, nem surdo-mudo, nem inválido, Não era nem para- nem 
tetraplégico, A ausência total e absoluta de estímulos culturais, lingüísticos, 
afetivos e motores era responsável por suas limitações - verdadeiras atrofias, 
Uma vez exposto ao mundo, atônito com seu caso, em dois anos conseguiu 
recuperar uma série de funções (da palavra, da memória, das associações de 
idéias), já estando apto para revelar o que lhe havia sucedido. Neste ponto de 
sua vida, tão misteriosamente quanto sua experiência anterior, foi assassinado -
presumivelmente pelo/s mesmo/s responsáveVeis pelo seu rapto e seqüestro. O 
caso nunca foi esclarecido. 
As crianças que apresentam dificuldades de aprendizagem não passaram 
por uma experiência torturante e castradora como esta. Contudo viveram 
situações (desconhecidas por nós) que limitaram a quantidade e qualidade de 
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eslimulos de linguagem e culturais que deveriam ter recebido, por vezes 
também estímulos motores, Estes limites • não definitivos • podem existir por 
muitas razões: por problemas físicos e biológicos decorrentes de acidentes intra 
ou extra-uterinos; por carências de natureza diversa; por problemas 
psicológícos. Mas também podem manifestar-se quando a criança não tem 
contato com a diversidade, ou com o padrão aceito como 'bom', 
Toda criança que entra em uma escola, entra com a expectativa sua e da 
famflia 1 de que ela não só aprenda ~ e aí entra um universo de conhecimentos -
como de que ela esteja apta para a aprendizagem. A criança que provém de um 
grupo cujo padrã.o de linguagem, de costumes, de cultura, seja socialmente 
aceito, corresponderá, ou poderá corresponder, às expectativas da escola com 
respeito ao seu estágio de domínio da língua falada (língua padrão), passando a 
ver-se como apta para e aprendizagem, portanto para o ingresso num novo 
patamar, que não é alheio ao seu mundo. Com isto sente-se aprovada e 
valorizada, assim como valorizados os seus valores e linguagem e os de seus 
país. A criança que provenha de um padrão de cultura, de linguagem, de 
costumes diferente daquele socialmente aceito, sofrerá o choque do confronto 
com a diferença. A crítica implícita ou explícita da escola, a dificuldade que a 
escola tem de lidar com diferenças, hesitará entre a desqualificação (implícita ou 
explícita) destes traços culturais, ou a qualificação só deste mundo. Neste caso, 
a criança não será exposta a um padrão diferente, considerando~se que a 
valorização do seu padrão toma supértluo o empenho em oferecer-lhe outro. O 
pressuposto deste comportamento é o de inadequação desta criança para o 
outro padrão. Qualquer dos dois casos constrói e reforça a diferença. A criança 
passará a ver a si e ao seu mundo como inadequado, alheio, distante. Como diz 
Freud 1, será mais fácil lidar com o mundo civilizado, urbano e industrializado se 
a criança tiver contato justamente com padrões socialmente aceitos como 
'competentes'. Isto tem sido reafirmado por lingüistas e tornou-se, pelo menos 
até certo ponto, carne de vaca. A conseqüência, não explicitada, desta postura1 
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é a de que a criança carente, carece de inteligência. Ou de que para crianças 
carentes, qualquer ensino já está bom demais. 
Kaspar Hauser e as reflexões que decorreram do caso me interessam 
porque não consigo conceber o conhecimento como afeto exclusivamente a 
elites, nem consigo ver um Kaspar Hauser sem sentir a tentação de fornecer-lhe 
tais e tantos estímulos que lhe permitam desenvolver-se. Parto da concepção de 
que todo ser humano merece desenvolver-se plenamente e o consegue, 
mediante um esforço variável e diferentemente concentrado, de caso a caso, 
por um !ado de si mesmo, por outro de outrem, que no mínimo contribui com 
estfmulos. 
Na pele deste "outrem", considerei que poderia tentar usar os meus 
conhecimentos e experiência com a literatura, a fim de encontrar não digo os 
estímulos para o desenvolvimento, mas pelo menos os conhecimentos que 
levarão, em outra etapa, a formular os estímulos a serem fornecidos. O território 
do exame das contribuições críticas e teóricas referidas já !oi trilhado por outros, 
e talvez bastasse pescar aspectos aqui e lá para chegar ao que pretendia. 
No meu exame, verffiquei que os conhecimentos da crítica e da teoria 
literárí?s lidam com a plena aquisição da linguagem e do letramento. Portanto, 
se apresentam como distantes do nível básico da escolarização, momento 
decisivo para permitir o salto de uma cultura não diversificada para uma cultura 
diversificada, como aquela pressuposta pelo padrão de uma sociedade 
civíliz:ada. O meu caminho teria que ser outro. 
Qual seria a dificuldade para o salto? Ou, como forma de 
encaminhamento do raciocínio, que conhecimentos prévios (-esta espécie de 
repertório oculto) detém a criança que provém de um meio cuja cultura é a 
padrão? Seria só a convivência com a escrita? Não podia ser. 
A cultura padrão não é una. Ela se ramifica, diversifica em um meio 
inclusivo, que abrange o trivial e o erudito, o popular e o clássico, o urbano e o 
sertanejo, o alto e o baíxo, o literário e o não literário, o ora! e o escrito. Uma das 
i. "f.""l Inferimos que é norma! que uma criança imlte o padrão cultural do grupo ao qua! pertence. 
Se não tor o mesmo que o padrão cu!to, não saberá lidar com a mesma desenvoltura da criança 
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riquezas de uma metrópole consiste em apresentar outra diversidade, que é e 
racial, religiosa e geográfica (o conglomerado urbano reúne gente dos mais 
diferentes lugares, de dentro e de fora da cidade, do estado, do país), E, claro, 
também encontramos a diversidade de classe e de origem. (Sendo que esta 
última é vivida mais acirradamen!e pelos dois extremos da pirâmide sociaL Os 
que estão no topo olham para a base na melhor das hipóteses com 
comiseração ... Os que estão na base ou bem olham para o lado, ou olham para 
cima. Se olharem para cima, sentir·se-ão sufocados.), Graças a esta 
diversidade, a cultura padrão constrói sua hegemonia e penetração, ocultando 
os traços que, de certa forma, permanecerão como recessivos {porque serão os 
que servirão para a estigmatízação), Ela mantém a sua hegemonia sobre as 
culturas locais mais homogêneas, menos diversificadas e por isto mais frágeis. 
Porque a cultura hegemônica engole, incorpora tudo: neste sentido é 
antropofágica. E redimensiona1 para seus usos e abusos, os padrões~ normas, 
valores desta pluralidade culturaL A !orça e a penetração da cultura padrão vem 
daL Mesmo o que é contracultura de um tempo, costuma ser absorvido a ponto 
de se tomar parte complementar da mesma cultura anos depois, 
As culturas não diversificadas têm suas normas (padrões, valores) 
enquadradas dentro de um universo também ele organizado, integrado dentro 
de um princípio de unidade. Mas na sua força de verdade e coerência, não 
percebem que suas características também estão contidas na cultura padrão. 
Não vêem o semelhante na diversidade, Neste sentido, são muito mais frágeis 
que as culturas diversificadas, que conhecem o mecanismo desqualificador da 
diferença, que lidam com o visível e invisível e com argumentos de natureza 
diferente. Os fndios, brasi!eiros1 sul~arnericanos ou norte-americanos 1 revelaram 
esta fragilidade das culturas não diversificadas de modo extremo e doloroso. 
Não só as culturas primitivas são frágeis, No seu limite, tanto nas culturas de 
origem das periferias de grandes cidades, como nas pequenas comunidades de 
cidades, vilas, vilarejos afastados de regiões de amplas ofertas culturais · 
alheadas do processo cultural padrão que está no centro do poder - notamos 
que tem contato com os padrões socialmente aceitos como "competentes". 
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uma lragílidade cultural semelhante, Jung explica o fenômeno, mostrando-o 
vinculado a seres humanos que, por diferentes razões, (uma das quais é a baixa 
auto-estima, decorrente de discriminações) dependem mais do inconsciente do 
que da razão e da consciência: 
El lndivfduo que depende más de !o inconsciente que de la e!eccíón consciente se 
inclina en consecuenc!a, a un conservatrsmo psfquk:-o mantfiesto. Ta! es !a razón de 
que !os prlm!tivos no cambten en mHes de aõos y sientan pavor ante todo el foráneo 
e inusitado" E!lo podrfa J!evarlos a !a inadaptab!!idad y por lo tanto ai máximo de los 
peHgros anímicos, o sea, a una espec!e de neurosis. La conc!encla más elevada y 
más amplia, que só!o surge de la asimiladón de lo foráneo, se inclina a la 
autonomía, a la rebe!ión contra !os viejos dioses, que no son otra cosa que !as 
poderosas imágenes primordla!es inconscientes que hasta entonces mantuv!eron en 
dependencia a la conciencia, Cuanto más vigorosa e independiente se hace la 
conclenda, y por ende !a vo!untad consciente, tant-a más es empujado lo 
inconsclente hacia e! trasfondo y tanto más facUmente surge !a posibiHdad de que Ja 
formadón consciente se emancipe del prototipo inconsciente y, ganando así en 
líbertad, haga saltar las cadenas de la mera inst1ntividad y arriba por ultimo a un 
estado de fatta de instinto o de oposición a! instinto. Esa concienda desarraigada, 
que no puede más referlrse a !a autoridad de !as lmág-enes primordia!es, es por 
cierto de una tibertad prometeica, pero tambíén de una Hybrís sin díos. Planea sobre 
!as cosas, hasta sobre !os hombres, pero ahí está e! peHgro de que se dé vueita, no 
para cada uno individualmente sino colectivamente para !os más débi!es de tal 
sodedad, quienes van a ser entonces, lgua!mente de manera prometelca, 
encadenados a! Cáucaso por !o inC'..onsciente 2. 
O inconsciente é mals conservador do que a consciência. Esta 
característica tende a levar à cristalização do que se encontra na inconsciência 
e, conseqüentemente, ao aprisionamento do ego ao Inconsciente. Ele passa a 
ter direito de cidadania sobre o individuo, A superioridade da consciência sobre 
a inconsciência decorre da sua libertação de limites de quaisquer natureza. Esta 
superioridade pode ter seus riscos - e ambigüidades. Se a conscientização 
rompe com amarras e dependências, pode, no limite, !evar a um sentimento tão 
excessivo, que readquire aspectos incontroláveis da fnconsciência. Daí a hybris. 
Este excesso volta a aprisionar o indivíduo - desta vez pela auto-confiança e 
imagem excessivos, incontroláveis e cristalizados. E também passa a ser 
2. Jwng, C.G. ~En memória de Richard Wl!he!rn", In E! Secreto de la Flor de Oro. Un fibro de !a 
vida china. Buenos Aires: Paidós, 1977:29. 
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desqualí!icadora dos outros, promovendo o preconceito de classe, de raça, de 
inteligência, de conhecimento. Fecha-se o círculo da prisão, aprisionadora de si, 
dentro de uma imagem que não aceitará o erro, nem a dúvida - nem o 'outro' 
semelhante a si mesmo. E, caso absorva a imagem desqualificada de si, lerá 
maiores dificuldades para superá-la. 
A cultura padrão, hegemôníca, tende a produzir esta hybris. Este é um 
dos aspectos que precísa ser superado. O trabalho, passa, aí, por uma 
elaboração interna em cada ser humano, para a qual pode, eventualmente, 
haver estímulos externos. Mas não é disto que pode tratar esta minha busca de 
conhecimento. Entãol em primeiro lugar, verifico que1 para além de uma 
consciente tentativa de desconstruír preconceitos, no caso, de conteúdos, 
preciso propor o trabalho com a diversidade e a pluralidade. A !orça e a 
consistência cultural será obtida por uma certa amplitude de repertório, somada 
a uma visão ao mesmo tempo to!alizadora e diversificada, neste sentido racional 
e prometêíca. Ela será capaz de assimilar e aproveitar mesmo a fragmentação, 
ou a pulverização de conhecimentos ou textos, ou até mesmo a fragilidade da 
!nconsclência. 
li 
Oralidade: do cru ao cozido. 
A passagem da oralidade para a escrita ocorre em tempos históricos 
diferentes, conforme a cultura. Suraérios, fenícios, egípcios, chineses, 
japoneses, gregos, cada um destes povos tem o seu momento de introdução da 
escrita. O alfabeto ugarílico, que usa sinais cuneiformes, é do séc. XIV a.C. Há 
outros alfabetos, como o cirílico, o glagolítico e o ideográfico. Por razões 
hegemônicas, passou-se a considerar que os sistemas de grafismo são menos 
desenvolvidos do que o sistema alfabético. É bastante surpreendente este 
preconceito, já que convivemos até hoje com o ideograma. No entanto, quer o 
recurso da escrita seja o ideograma, quer a palavra, é o todo da informação • ou 
do relato • que pretende ser referido por quem usa a escrita. Mesmo sucinto, 
mesmo reduzido a uma palavra, o texto não significa apenas a si mesmo. 
Expande-se em conotações que são apreendidas e associadas pelo ouvinte ou 
leitor. Trata-se de uma capacidade de condensação da emissão da palavra que, 
poeticamente, equivale talvez a QA rose, is a rose, fs a roseH. Como pretendo 
tratar da oralidade, tomemos o texto-palavra "Deus'' e encontraremos nele uma 
série de implícitos. O ferido que tartamudeia "água" reduz o seu texto por fa~a 
de !orças físicas. Mas quer dizer todo um texto (hipotético, ou pressuposto por 
mim, mas implícito: *'Estou ferldo e fraco. Tenho sede* mas não tenho forças 
para procurar água para mim. Espero que você seja caridoso e me traga água. 
Minha fraqueza é tal que nem consigo enunciar mais do que a palavra água. Por 
favor, me entenda e atenda."). Do mesmo modo, o grito "socorro" diz pelo 
menos: 'Preciso de socorro'. O princípio da totalidade de um enunciado também 
preside a economia de um texto. Mesmo composto de uma palavra. Portanto1 na 
base da escrita, sempre está a oralidade. 
Os estudos sobre oralidade apresentam algumas tendências: 
estabelecem características por oposição à escrita e atribuem a oralidade quer a 
manifestações populares, quer primitivas (entendidas as populares como 
primitivas), tomando-se como referência o adulto, Como por um lado esta 
!2 
produção oral é desqualilicada, ainda que enaltecida pelo estudioso que quer 
apresentar-se como especialista exatamente do que tende a ser desqualificado, 
corremos o risco da aplicação do mito do Paraíso Perdido num caso (o 
especialista lastima as mudanças ocorridas no mundo), ou da "síndrome do 
colonizador" 3 no outro (quando o especialista examina a oralidade dos 'povos 
primitivos). A produção oral tem características próprias, sim. Mas há pontos de 
contato entre a produção oral e a escrita, tanto mais porque as referências para 
a compreensão de uma encontram-se muitas vezes na outra 4, É verdade que 
poderíamos dizer como Jakobson, referindo-se a características da poesia, que 
falamos de dominantes. 
----
;;t Uso este rótulo para designar a recorrência de fenômenos como os descritos por A!bert 
Memmí (1977). O colonizador desqua!ificaria o colonizado, a fim de submetê~lo e contro!âAo. Por 
exemp!o, o colonizado seria sempre preguiçoso, abUHco, supertida~, pouco inteligente, fraco, 
incapaz de iniciativas, o que justificaria a sua colocação sempre como subalterno e em postos de 
trabalho não qua!ífícados, caracterizados pelos baixos salártos, Por outro !ado, o colonizado seria 
v!o!ento, imprevisível, bruto, o que justificaria a repressão poíicia!esca, o açolte, a tortura, a 
punição. 
4. Quando, na Idade Méd!a, aumentou o número de alfabetizados, as estórias dos íograis foram 
postas em verso escrito para feitura, como é o caso de várias narrativas de Chrétien de T royes, 
compostas no sécuto XI!. O verso narrativo atesta a oralidade. O livro não se destinava só aos 
leitores, mas também aos ouvintes, que assistiam, em grupos, à sua leitura em voz a!ta. Antes do 
advento do livro para um púbflco maior, Le., antes de Guttenberg, escrita e oralidade se 
entretecíam. 
A prosa herdou dos referldos poemas narrativos as interpelações aos ouvintes, 
exclamações, perguntas supostas de quem ouve, tanto mais que mesmo ela em declamada em 
assembléias. Extraí a!guns exemplos da versão portuguesa da Demanda do Santo Graat 
"Que vos direi? 
E sabei que se vós estivêssels naquele tanto ouvir, que verfeis chorar muitos !Jomens 
bons e muitos bons cavaleiros. E se alguém me perguntar porque em sonho fazia tal dó, eu lho 
direi: que isto foi uma grandeyisão que viu, e direi~ vos[ ... } 
Ou ainda, na prosa histórica de Fernão Lopes e, no século XVI, no Livro da Menina e 
Moça, há ainda profundas marcas de oralidade. 
O estado da arte acerca de oralidade: revisão e apontamentos. 
Desde a década de 70 tem havido um especial interesse no estudo da 
oralidade, Estudos relativamente recentes sobre a oralidade estão resumidos no 
importante livro de Walter J. Ong, Oraiity and Literacy. T/Je Technoiogizing oi the 
Word 5, Neste livro, Ong reúne os aspectos caracterizadores da oralidade, 
considerando·a como fenômeno de todos os tempos. Outra perspectiva dos 
estudos sobre oralidade foi dada por Paul Zumthor 6, que localizou 
especialmente a poesia medieval, surgindo o lema da oralidade em decorrência 
destes estudos. 
A rigor, o estopim dos estudos sobre oralidade foi dado por Havelock, 
com sua publicação de 1963, A preface to Plato. Ele retoma Platão e observa 
que no momento de seu aparecimento a escrita alfabética foi objeto de crítica. 
No Phaidros, Platão critica a escrita com os seguintes argumentos: 
i · Ela enfraquece a memória. 
A escrita é muda e impede as perguntas, mostrando-se apenas a sf mesma a 
seu interlocutor. 
3- Ela só se dirige a certos e pouquíssimos interlocutores, sendo menos 
maleável e adequável ao nível e interesses dos pouco alfabetizados e 
impossível para os analfabetos, 
4- É preciso que o leitor, para entender certo tema, tenha um espaço maior para 
lazer suas associações e ilações, porque, na medida em que o Autor está 
ausente, não poderá responder às dúvidas do leitor - o que ocorreria caso a 
comunicação se desse na presença dos Interlocutores, Se a explicação é 
impossível na escrita, e!a não é séria, nem é verificáveL Talvez não passasse de 
pura fantasia. A interlocução pessoal, oral, ao contrário, teria a !orça e a verdade 
da presença física, Como a comunicação, sobretudo para Platão, requeria a 
5. Ong 1982. 
6" Zumthor i 983. 
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interação, o desaparecimento !isico do inte!iocutor pareceu perturbar a própria 
essência da comunicação 
Críticas semelhantes às que foram feitas sobre a escrita parecem repetir· 
se diante de cada novidade. Na década de 40 e 50 deste século alguns 
pensadores assustaram·se com os novos meios de comunicação de massa. que 
pareciam ameaçar a humanidade. Críticas de teor similar parecem se repetir 
hoje diante do uso dos computadores para o processamento de textos e, mais 
recentemente, a Internet se apresenta como o "Big Brother is watching you". já 
que invade cada computador e globaliza (ou dá a ilusão de globalizar) o 
conhecimento, ao mesmo tempo que o democratiza e toma acessível a muito 
mais gente, ameaçando com o risco da homogeneização da cultura e do 
conhecimento, ou com a redução das diferenças entre os seres humanos, 
diferenças que garantem (alguns) privilégios. 
Os estudiosos da oralidade passaram a procurar definir as suas 
características gerais. 
Segundo os estudos das décadas de 70 e 80 deste século, seriam suas 
características: padrões mnemônicos muito rítmicos, balanceados em repetições 
ou antíteses, em aliterações ou assonãncias, em epítetos ou outras expressões 
formulaicas, em molduras temáticas (a assembléia, a refeição, o duelo, o auxílíar 
do herói), em provérbios usuais e repetidos em uma cultura, de modo a virem 
facilmente à mente, além de serem eles mesmos construídos de modo a 
facilitarem a memória e a repetição. Este conjunto de características bastante 
complexas aparece, digamOS 1 mais didaticamente explicitadas por Maria Corti. 
Examinarei cada um dos aspectos levantados. 
Segundo Corti a, são invariantes da oralidade: 
7. Para quem estuda a aqulsição da linguagem a interação tem importância fundamentaL Quem 
sabe P!atão tinha razão com o seu temor de que a perda da possibilídade de ínteração seria um 
ma!? 
13. Cortl 1982:7~21. 
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1, Presença do interlocutor, 
A fala se caracterizaria por dar-se sempre diante de e para um 
interlocutor, Decorreriam características especiais e particulares da fala, A 
relação emissor-receptor levaria o emissor a escolher um nfvel de linguagem 
adequado ao receptor, nos casos em que ele queira tratar o seu Interlocutor de 
forma simétrica< Caso contrário, se manifestariam na linguagem os 
comportamentos da dominação, Mas estes só apareceriam caso a dominação 
fosse pretendida por um emissor específico diante de um receptor especiaL É 
imaginável uma assimetria inversa, em que o narrador vê seu interlocutor como 
superior, Valha, como exemplo literário (e escrito) o Riobaldo-narrador de 
Grande Sertão: Veredas, de Guimarães Rosa, 
O senhor to!ere minhas más devassas no contar. É lgnorüncla. Eu não 
converso com ninguém de fora, quase, Não sei contar d!r-eito. Aprendi um pouco foí 
com o compadre meu QueJemém; mas êle quer saber tudo diverso: quer não é o 
caso inteirado em si, mas a s6bre-co!sa. Agora, neste día nosso, como o senhor 
mesmo - me escutando com devoção assim ~ e que aos poucos vou indo 
aprendendo a contar corrigido 9, 
[.,.]o senhor me ouve, pensa, repensa, e red1z, então me ajuda 1°, 
Riobaldo narrador, emissor do relato, imagina um interlocutor letrado, 
culto~ urbano - exatamente o contrário dele, Quando se refere ao interlocutor 
pareceria reverente, ainda que não submisso, No entanto não lhe passa a 
palavra, astúcia que revela que a reverência é retórica, Mas este tipo de reação 
poderia ocorrer também na interlocução quotidiana, 
Todas as sensações se dão no tempo, mas o som tem uma relação 
especial com ele, diferente de todas as outras sensações que se dão com e no 
tempo. O som existe enquanto já está desaparecendo. Ele não só é perecível, 
9. Rosa 1963: 18R 
iO, Rosa 1963: 9EL 
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como essencialmente evanescente e percebido enquanto evanescente 11. 
Talvez por isto seja tão importante a figura do Interlocutor, quer de verdade, no 
quotidiano, na oralidade real, quer na ficção, isto é, na oralidade !lecionai, já que 
é difícil falar a si mesmo durante horas a !ío: o pensamento continuado 
pareceria estar ligado à comunicação com um interlocutor. 
Em resumo, ainda que a presença do interlocutor seja a marca mais 
palpável e evidente da oralidade, ela pode ser imitada na escrita de duas 
maneiras fundamentais: através do díá!ogo - discurso direto - maneira mais 
antiga de representação da presença física do interlocutor. Ela pode ser 
representada através da própria idéia explicitada da representação dentro do 
texto. Quando o poeta Ovidio invoca os deuses em primeira pessoa, no Início de 
suas Metamorfoses e termina a narrativa também em primeira pessoa, 
anunciando 1 ou prevendo que sua obra permanecerá por séculos e séculos 
depois de sua morte, dirige-se a um interlocutor fictício, que seriam os deuses, e 
a outro, ficcionaJ mas não fictício, o leitor. Algo semelhante acontece com suas 
personagens, deuses, semideuses, não deuses. Narciso, diante do espelho; ou 
ainda Adonis ou Ata!ante, ao falarem consigo mesmos, ou referirem-se a s! 
mesmos como personagens que conversam com alguém, em verdade estão se 
dirigindo ao leitor. 
A fala poderá dar-se ainda como conversa consigo mesmo - solilóquio -
representando diálogo entre aspectos dívergentes dentro do mesmo sujeito. 
i i. Al! sensaíions takes p!ace in time, but sound has a speciaf relationship to time unlike that of 
the other fie-lds that register fn human sensation. Sound exists on1y when 1t is going out of 
existence. lt !s not simp!y perishab!e but essentfa!ly evanescent, and it is sensed as evanescent 
(Ong 1982: 31) 
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2. O discurso oral se apresenta como debate, como luta entre contendores 
(emissor x receptor; nível temático x nível formal). 
Ações? O que eu vi, sempre, é que toda ação principia mesmo é por uma palavra 
pensada. Palavra pegante, dada ou guardada, que vai rompendo rumo i2. 
Segundo Riobaldo, a palavra pode ser geradora da ação, a ponto de virar 
ação: palavra, metonímia da ação. Esta palavra não precisa ser falada, portanto 
oral. Pode, diz Riobaldo, ser apenas pensada. Ou escrita, diz a história, lendo 
em vista acordos ou rompimentos de acordos, ameaças e quejandos. 
Já Aristóteles falava no aspecto "agonístico' 13 do discurso oral. Os 
poetas populares que participam de desafios que o digam. 
A deixis que aponta o dedo para aspectos da fala e a função fática, nas 
suas três posições, que abrem, garantem ou terminam urna eiocução, 
contribuem para inserir o conhecimento abstrato ou neutro e a fala no seio da 
vida. Assim, por exemplo, quando chamo a atenção para mim, como emissora 
de uma fala, 'desperto' meu interlocutor, mesmo que ele esteja em meio a uma 
aula muito chata ... Se exclamar 01atenção", "ouçam"', "peguem lápis e papei", 
meus interlocutores alunos despertarão e reagirão. Não se !rata propriamente 
de luta corpo a corpo. Ao suscitar uma reação, a deixis e a função fática têm 
caráter agonístico e fazem tanto parte da oralidade, como da escrita. 
12, Rosa 1963;170. 
13. A origem da pa!avra explica seu sentido. Agonfstlca. Vem do grego agonistfk6, Le., techne 
agonfstfké, 'arte da luta', pelo !at. agonistica. SJ. Entre os gregos antigos era parte da glnástica 
que tratava da !uta dos atletas. 
Agonfstico vem do grego agonistíkós pe1o !at agonisticu. Adj. i, Relativo à agonfstica. 2. 
Relativo à luta, em particular à luta pela vida. 3. FHos. Diz~se das doutrinas favoráveis à futa por 
verem ne!a o instrumento para o progresso. A idéia que está por trás é que a oralidade revela 
marcas da disputa direta com o lntertocutor, Tendo·se em vista posições como a de Barthes ou 
Lyotard {apresentadas e comentadas mals adíante), parece que o agonismo foi absmvtdo pela 
teorização sobre a escrita e daí sobre a comunicação em geral, de modo a tomar~se fundamental 
o papel do convenctmento na linguagem, 
Segundo definiçãO de Ong: "!t separates the knower from the known, By keeping 
knowledge embedded in the human !ífeworld, ora!íty situates knowledge within a context of 
struggte. Proverbs and ridd!es are not used simp!y to store kno-w!edge but to engage others in 
verba! and inte!!ectua! combat: utterance of one proverb or ridd!e challenges hearers to top it with 
a more opposlte o r a contrad!ctory one (Abrahams 1968; 1 972)". Ong 1982: 44, 
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Muitas, talvez todas as chamadas culturas orais ou semi-letradas (com 
resíduos de oralidade) têm uma manifestação, um estilo de vida e o 
conhecimento humano referidos freqüentemente à luta, Daí as descrições 
apaixonadas de violência física, ou de dificuldades e batalhas corporais. 
Também a ignorância das causas de doenças e catástrofes da natureza 
provocavam tensões pessoais, manifestadas através da palavra apaixonada, 
Estas transformavam as causas dos acontecimentos em poderes mágicos, ou 
maléficos de outro ser humano (mas também em formas que tentam dar conta 
do medo do desconhecido). Este é um resquício da onipotência, De qualquer 
modo, as verbalizações orais ou residualmente orais dirigem sua atenção para a 
ação e não para a aparência visual de objetos, cenas, ou pessoas 14, O uso 
pode ocorrer na oralidade, mas pode ser representado na escrita. 
Certas formas simples, como os provérbios e as adivinhas, servem para 
estimular um combate Intelectual, em que o ouvinte-receptor se sente instigado 
a contrapor outro provérbio que contradiga o primeiro 15, ou a responder a 
adivinha e formular outra em seguida, Até mesmo piada chama piada. 
A caracterização da oralidade como agonfstica pressupõe que uma 
enunciação pede resposta; que a tala se constrói como um desafio. Por um 
lado, enquanto desafio, a fala é brincadeira, é mecanismo que pede revide. O 
que pode pressupor equilíbrio, reciprocidade entre os interlocutores. Por outro, 
pode levar ao jogo do poder, que erige a desigualdade entre os aparentes 
parceiros, que viram contendores. 
Ainda que a agonística caracterize a oralidade, lembremos dos autores 
que usam provérbios, como Cervantes, no D. Quixote, ou Mário de Andrade, em 
Macunaíma_ Quando, no capítulo XII da segunda parte do D, Ouíxote, D. 
Quixote critica Sancho, entra num jogo em que contrapõe provérbio a provérbio, 
É um verdadeiro concurso de provérbios. Um epistolário - eminentemente 
escrito -também solicita resposta, 
14. Fritschi 1981: 65-6; ct Havefock 1963; 61 ~9t.L 
15. O capitulo LX!!! da parte 2 do D. Quixote o atesta este caráter agonfstico do pmvérbío. 
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O debate, ou troca entre interlocutores não é exclusivo da enunciação 
oral, sendo representado na escrita e mesmo grandemente empregado na 
literatura. 
3. O discurso oral é linear. 
É um dos postulados da semiología reconhece que a linguagem é linear, 
tanto a oral como escrita. Só entendemos um enunciado depois de terminada a 
enunciação, Só entendemos um texto depois de terminada a leitura, Porque o 
signo lingüístico é linear, mediato, heterogêneo e descontínuo, Como o 
pensamento requer alguma espécie de continuidade, só apanha o todo do 
enunciado, oral ou escrito, depois de terminada a enunciação, Assim, a 
característica apontada como específica da oralidade está furada. 
É verdade que o texto escrito permite releitura, o que facilita a 
recuperação do sentido global, e mesmo a captação de sentidos subjacentes, 
enquanto que o discurso ora! só permite a re-composição do enunciado pela 
memória" Mas nos dois casos, tanto na oralidade, como na escrita, o 
entendimento se dá a partir de uma espécie de percurso às avessas, de 
trajetória também ela linear. A escrita estabelece uma linha de continuidade 
externa à mente - no texto, Mas é antes uma continuidade desejada, 
racionalmente planejada. 
Poderíamos considerar que a linearidade da oralidade adviria da 
necessidade de transmissão mais clara de um enunciado, .iustamente porque 
oralmente não temos o recurso da releitura. 
Em verdade, os caminhos da mente humana, e do conseqüente relato 
tanto de um evento, como de uma emoção, são tão difíceis, que apenas 
terminada uma enunciação já não temos certeza de que esta tenha sido a 
realidade do acontecido, surgindo a dúvida, como para Riobaldo: 
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Mas terla sido? Agora, acho que nem não 16, 
Isto é, a linearidade plena só é possível na escrita objetivadora e 
cientiíicizadora, que é capaz de reti!icar o pensamento através da razão e 
objetividade, ordená-lo, policiando os atos falhos. A tala, como sugere Riobaldo, 
apresenta os eventos misturados na memória. Por isto, a seqüência dos 
acontecimentos não corresponderia àquela que ele acabara de apresentar. Os 
episódios teriam 'movido de lugar', apresentando-se antes, na memória, 
acontecimentos que haviam ocorrido depois, E assim como os acontecimentos 
mudam de lugar na memória, assim vêm eles desordenados para a enunciação, 
oral ou escrita, que não os ordena na líneraridade pretendida, 
O relato do conhecimento possível a partir da experiência vivida, 
amarrado dentro de uma linha temporal, é mais difícil do que se pensa, já que a 
vida real não fornece uma estrutura pré-construída que possa simplesmente ser 
imitada pela escrita. O que a vida fornece é material para enredos. Para chegar 
ao enredo é preciso desbastar a vida, escolher os momentos e relatá-los dentro 
de uma forma, que implica ritmo, perspectiva, enfoque crítico - ou pelo menos 
ángu!o e temas que interessem ao interlocutor - e de uma ordenação que 
pretende um certo efeito. Usa~se, portanto, a memória, ou lembrança, quase 
como elemento complementar, até certo ponto acessório, do relato, O relato se 
põe de pé a partir de opções • conscientes ou não • referentes á maneira de 
contar. 
Aliás, precisamos diferenciar memorização de lembrança. A memorização 
pressupõe a aprendizagem, palavra por palavra, de uma canção, poema, ou 
narrativa. A lembrança é mais frouxa - e mais criativa. Ta!vez por isto sirva 
exatamente para não cristalizar e imobilizar, mas, pelo contrário, para dinamizar, 
mostrando-se como promessa de renovação da vida 17. 
16. Rosa 1963: 175. 
17. Through the images, patterns, and stories o f these ora! !i!erary tradltlons and their combinings 
and recomblnings to assure their etfecüveness the singers ot epic brought promise of renewaJ of 
!ife, of continuity and success!on. Lord, A!bert 8. "Memory, meaning, and myth in Homer and other 
oral epíc traditions. ~ in Gentíli 1985: 63, 
Ah, mas falo falso. O senhor sente? Desmente? Eu desminto. Contar é muito, muito 
dificultoso. Não pelos anos que se já passaram. Mas pela astúcia que têm certas 
coisas passadas • de fazer balance de se remexerem dos lugares. O que eu fafeí foi 
exato? Foi. Mas teria sido? Agora, acho que nem niio HL 
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A condição da linearidade sugerida como característica da oralidade 
existiria graças à ordenação dos eventos na cabeça, anterior ao relato , oral ou 
escrito - através de uma memorização corrigida, Ora, este é um esforço 
rac!onalizante1 em busca de objetividade. Que não só não aparHce na oralidade, 
como também não na escrita. Porque não se memoriza sempre, nem natural, 
nem exatamente. Fixamos eventos ou relatos com diferentes graus de exatidão, 
a ponto de comentarmos que não nos lembramos de uma história palavra por 
palavra, mas só por alto. Dificilmente nos lembramos até mesmo da história de 
nossas vidas tintim por tintim, como revela, ainda, Riobaldo, e nem podemos 
memorizar palavras relativas a este relato: dependeríamos de vê-lo por escrito. 
Daf a existência de variantes - ainda que pequenas ~ nos relatos orais tanto 
acerca da própria vida e experiência (o que constitui o ponto de partida da teoria 
lacaniana} 1 como de relatos orais do tipo contos de fadas~ piadas e provérbios. 
O poeta de uma cuaura oral também não memorizava um texto para 
repeli-lo tal qual, com exata formulação das palavras em uma ordem 
determinada. Nem seria possível, já que a memorização exala depende do texto 
escrito, para o qual o artista possa voltar a fim de relembrar detalhes e nuanças. 
O poeta, ou cantador, ou desafían!e, lembra-se de temas e fórmulas sempre 
com variações sobre o modo de dizer anterior. Sua arte consiste em rearranjar 
motivos, episódios, temas, ajudado pelas fórmulas que são velhas conhecidas 
dele e do público. 
Pelo menos duas formas de esquecimento afetam a memória quando se 
fa!a, ou escreve ~ e quando se ouve, ou lê. Uma é o esquecimento da ordem e 
de detalhes dos acontecimentos e emoções, quando não do acontecimento 
iR Rosa 1963: 175, 
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todo, Outra é o esquecimento do contexto da narrativa oral ou escrita no interior 
do próprio enunciado ou texto. Também o esquecimento do contexto do que leio 
pode facilmente ser recuperado com uma releitura. Na interlocução o recurso é 
a pergunta. De modo que percebemos que o que na oralidade se dá através da 
pergunta feita ao interlocutor, na escrita se dá através da pergunta ao texto, 
Neste sentido, o texto escrito passa e estar investido de uma corporeidade 
vicariante, substitutiva da presença do interlocutor. 
A "!alta de ordem" de um relato em verdade é definida por um princípio 
lógico e racional que, conforme Lacan, de modo nenhum preside a fala. O 
interstício do "erro" ou da falta de ordem permite a passagem tanto da 
manifestação do inconsciente, como da poesia. Portanto o "erro" é acerto por 
outra perspectiva; é reorganização de enunciados, com aproximações variáveis 
• e de modo nenhum é exclusiva da oralidade. Na oralidade existe todo um 
universo semântico e de conhecimento que passa pela expressão fisionômica, 
pelos gestos, pela entonação, garantindo uma continuidade dada pelo corpo, 
ausente na escrita e que explica, nuança, ressignifica, contradiz, corrige o "erro", 
ou a falta. Esta sim, é uma característica da oralidade. 
4. A faia tenderia a ser paratâtica, enquanto que o texto •"""ito tenderia á 
hipotaxe. 
Em verdade só se pode consignar uma tendência das enunciações 
(orais) para a parataxe, isto é, a fala pode ter mais ocorrências de parataxe do 
que a escrita. Mas não se deve generalizar. Lotman afirma, por exemplo, 
exatamente o contrário: que a !ala pode ler !orle carga de subordinação 
sintá!íca. E nós lemos, no Brasil, contos e romances de Clarice Líspecior, que 
trabalha preferencial, ou pelo menos freqüentemente com a parataxe. A rigor a 
parataxe representa um processo de reflexão e de apreensão do mundo. Os 
haícais, construídos por justaposição e realizados no satori - o salto para um 
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significado que transcende os elementos justapostos - é francamente para!ático, 
sendo produto da escrita, tanto ideogramática, como gralêmica. (Pode parecer 
contra-senso mencionar os haicais, produção orientaL Mas é que também há 
uma produção de haicais no Ocidente, especialmente no Brasil). 
5. Os fenômenos principais da oralidade são a elipse e a repetição. 
A fala é ao mesmo tempo mais elíptica e mais redundante que o texto 
escrito. Elipse e repetição são marcas tidas como da oralidade - e ao mesmo 
tempo são características fundantes da poesia - escrita. Mais uma vez, uma 
assim considerada característica da oralidade mostra não ser exclusiva da 
oralidade e ser mesmo freqüente em formas da escrita. 
Mas vejamos o que se pode inferir sobre a repetição e a redundância na 
oralidade. 
A elipse é possível, na oralidade, porque as palavras faltantes podem ser 
substituídas por expressões de rosto e corpo. Mas a elipse existe na escrita, em 
outros tipos de 'não ditos', estudados pelos lingüistas. 
A redundância e a repetição de um enunciado mantém tanto o emissor 
como o receptor na linha fundamental do que se quer transmitir. Esta seria a 
função básica das duas características da oralidade, na oralidade: desperta o 
interlocutor, dando-lho ao mesmo tempo um gancho para acompanhar a 
enunciação. 
uma cultura ora!, dizem os estudiosos, o conhecimento, uma vez 
conseguido, precisa ser constantemente repetido, a fim de fixá-lo para a 
comunidade. Para facilitar esta tarefa de administração da sabedoria, usa-se 
fórmulas mnemônicas fixas. O pensamento seria entrelaçado por sistemas 
mnemônicos constitutivos do próprio pensamento, repetidos ao longo do relato. 
A 'fô1mu!a' consistiria em conjuntos de integrantes, feitos de frases, ou 
orações paralelas, termos antítéticos de frases ou orações, epíletos destes_ Por 
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isto, dizem os estudiosos, povos de cultura oral prefeririam, sobretudo em 
discursos formais, falar em 'bravo soldado' e não em soldado; 'bela princesa' e 
não princesa; 'portentosa árvore' e assim por diante. Mas este tipo de uso 
aparece em textos escritos mais do que na interlocução quotidiana: existe em 
redações com freqüência, se bem que mais em redações de alfabetizados há 
mais tempo, adultos professores do ensino médio, por exemplo, do que 
propriamente em primeiras redações infantis. Sobra a dúvida sobre se o 
fenômeno corresponde exatamente à oralidade, ou se já faz parte de algum 
conceito implícito sobre o que sería 'a boa fala'. Homero usa epítetos que repete 
ao longo da 1/íada e Odísséía, com Iins identificadores das personagens. É 
verdade que o epíteto é aposto ao nome próprio e que este tem em sí mesmo 
três poderes: de essencialização, de citação e de exploração. Como o relato oral 
longo se dá também ao longo de muito tempo, ocorrendo a possibilidade de 
esquecimento e de confusão entre as personagens, sobretudo tendo·se em 
vista de que certos nomes de deuses do panteon grego variam de nome. O 
recurso ao epíteto serviu como elemento identificador, complementar da 
capacidade de essencialização, citação e exploração do nome próprio. 
Os relatos da oralidade em que ocorre o uso do epíteto são de adultos 
quer 'cultos\ quer com aspirações à ilustração. Não é incomum que apareçam 
clichés deste tipo, em que o substantivo é como que obrigatoriamente 
acompanhado por um epíteto, nos discursos políticos, tais como, num passado 
ainda recente, ninimigos do poV011 , ou )(capitalistas sujosn ... 
A carga de epítetos e outras características lormulaicas são rejeitados 
com crítica intolerante pe!a cultura !etrada, acusando~as de serem forrnas 
cansativas, desajeitadas e redundantes: lugares comuns. Os clichês de lato 
constituem resíduos de expressões formu!aicas freqüentes nos processos 
reflexivos do pensamento oral. Só que já vimos que aparece também na escrita, 
e preferencialmente no adulto alfabetizado. 
Ong te, ao lazer a revisão dos estudos sobre 'lórmula' 20, entende 
fórmula e formu!alco como concemindo repetição de um conjunto de palavras 
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ou de expressões mais complexas que o mero uso de epítetos. Vê nos 
provérbios algo semelhante, porém com uma função mais crucial e penetrante 
numa cultura ora!, do que poderia ter em uma cultura escrita, ou Impressa ou 
eletrônica 21, O pressuposto é que as fórmulas e outros recursos mnemônicos 
seriam supérfluos no texto escrito, já que o último consistiria em um novo modo 
de estocar o conhecimento 22, uma nova memória, liberando o pensamento para 
um trabalho mais abstrato e mais originaL Serve de exemplo, acredito, o que 
ocorre com Sancho Pança - e mesmo com D. Quixote, no O. Quixote de la 
Mancha 23. Já vemos, pelo exemplo dado, que o recurso á repetição ocorre em 
textos escritos também e aí com usos não fixadores, não cristalizantes. Isto 
também pode ocorrer na oralidade, por exemplo na poesia de desafios e 
cantadores. 
Talvez a explicação para a irritação diante da repetição, do uso de 
epítetos e congêneres lenha sido encontrada por Havelock em Platão. É que 
Platão exclui os poetas de sua república ideal, fundamentalmente porque ele 
próprio se encontrava em um novo mundo noético quirográfico, no qual a 
fórmula ou o clichê, apreciados pelos poetas, estava fora de moda. 
6. Dimensões e categorias de tempo e espaço 
As dimensões e categorias de tempo e espaço agem diversamente nos 
doís universos, oral e escrito, em nível temático e formal, quer nos assim 
chamados textos "livres" quer nos assim chamados textos "fixos", define Jan 
Vans!na. 
20. Parry, Adam, 1971; Synum, David E The Daemon ín the Wood, 1978; Lord. 1960 e Whttman 
197fL 
2'L Parry 1971: xxxm, n.i e Ong '1981: 25-6. 
22. Have!ock 1963:49, ao citar Rhys Carpenter. 
23. Saavedra s/d. 
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Suponho que esta diversidade parte do pressuposto de que formas como 
o mito e o conto de fadas (ou conto popular, ou maravilhoso) sejam exclusivas 
da oralidade e que ambos têm características similares nas categorias de tempo 
e espaço, já que ambas as formas apresentam intemporalidade histórica e 
inespacialidade geográfica, Veremos que não é este o caso, podendo estar 
qualquer das duas formas entretecida na escrita, seja na ficção, seja na não-
ficção, Além disto, a in!emporalidade e inespacialidade recorrem em mi!o e 
contos de fadas, mas não em outras formas da oralidade, ou manifestações 
orais que incluam um relato de vida 24. 
7, Marcas prosódicas e entonação 
As marcas prosódicas, a entonação do talante, a aceleração produzida 
por quem enuncia a fala, assim como o acompanhamento por gestos e sons 
não vocais, consistem em traços específicos dos produtos orais, destinados a 
uma percepção fundamentalmente acústica da mensagem por parte do 
destinatário 25, 
Esta é, efetivamente, uma característica da oralidade. Tais marcas 
acústicas e gesluais, plenas de sentido, são de transcrição difícil para a escrita, 
Literariamente foram encontradas soluções para exprimir o que está contido em 
24. Independentemente das semelhanças, mito e conto de fadas apresentam diferenças no 
tratamento de tempo e espaço. O mito abrange um espaço e tempo que tende a estar voltado 
para fora do indlvíduo, para exp!tcar a natureza física do mundo, ou mesmo a natureza psíquica 
do individuo - mas a partir da ótica de valores sociais ~ portanto de dimensões externas - e 
punitivas, ou domesticadoras. O mito é elemento de controle. E o tempo e o espaço do re!ato 
mítico refletem isto. O conto de fadas trata de aspectos da psiqu-e humana, aspectos em conflito. 
Mas o sentido desta luta é Hberadora. Enquanto o mito tolhe, o conto de fadas catapulta para 
outras dimensões. Estudarei este e outros aspectos nos ('_apftuto.s referentes a cada uma destas 
lormas simples. 
25, Gortí 1982:8-9. 
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gestos, expressões faciais, olhares, modulações na entonação que não podem 
ser chamados apropriadamente de transcrições. 
Há outras características da oralídade levantadas por outros autores que 
não Corti, como por exemplo de que culturas orais não dispõem de dicionários. 
O sentido de cada palavra, na oralidade, seria controlado pelo que Goody e 
Watt 26 chamam de 'ratificação semântica direta', isto é, pelas situações da vida 
real, nas quais a palavra é usada aqui e agora. Diz-se que a mente orai não se 
interessa por definições 27, As palavras somente adquiririam seus sentidos a 
partir de seu habitat real, (sempre insistentemente presente) que não seria, 
como em um dicionário, simplesmente um outro conjunto de palavras, mas 
incluiria gestos, inflexões vocais, expressões faciais, e todo um setting 
existencial, humano, no qual a palavra falada sempre ocorre. Se a ültima 
afirmação, ligada ao item 6 das características avaliadas até agora neste ensaio, 
for verdadeira, a primeira afirmação do parágrafo, concernente á ausência de 
dicionários das culturas orais é curiosa. Difícil é saber se esta afirmação e feita a 
sério ou em tom de piada. Porque só as culturas orais primitivas, anteriores aos 
estudiosos da oralidade e de diferentes línguas existentes em estado de 
oralidade pura não são dicionarizadas. O tupi, por exemplo, tem mais de um 
dicionário e nele também encontramos palavras com discrepâncias semânticas. 
Dentre outros estudiosos da oralidade está Segre 28, que levanta três 
pontos básicos para discu!ír a oralidade em textos épicos medievais: 
1. execução oral x leitura sHenclosa; 
2. tradição mnemônica x tradição escrita; 
3" composição improvisada x redação por escrito. 
26. Goody e Watt 1968: 2ft 
27. Lurta 1976:48-99. 
28. Segre 1985: '16-7. 
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Esta série de características da oralidade tem seus furos também. A 
'execução oral', isto é, o som da voz, obviamente faz parte fundamental da 
enunciação entre interlocutores. Mas há um discurso oral puramente pensado, 
sem enunciação acústíca~ assim como não há apenas leitura silenciosa, Só na 
Idade Média um sacerdote começou a ler em voz baixa. Como até então o que 
se conhecia era a leitura em voz alta, a leitura silenciosa pareceu, no início, ser 
algo tão escandaloso e impossível, que ele foi visto, inicialmente, como 
possuído pelo demônio ... Em comunidades ágralas, em que um membro é 
letrado, este pode assumir uma !unção de liderança lendo em voz alta para seu 
grupo (recordo ter presenciado uma cena com índios peruanos, em que um 
deles lia o jornal· e o traduzia- para um grupo de companheiros). 
O improviso não é exclusividade da oralidade, Pode aparecer na escrita -
e, por incrível que pareça, recorre com freqüência justamente nesta era do 
computador. 
Vemos que é difícil caracterizar a oralidade. Ong 29, em seu livro, 
acrescenta, em dado momento, um comentário valorativo acerca da oralidade -
Isto é, mais apropriadamente desva!orativo: 
The purety ora! tradition or prlmary ora!ity ls not easy to conceive of 
accurate1y and meantngfu!!y. Writing makes 'words' appear similar to thlngs because 
we thfnk of words as the vislb!e marks signaling words to decoders: we can see and 
touch such inscribed 'words' in texts and books. Written words are residue. Ora! 
tradition has no such resídue or deposit When an often*to!d ora! story is not actua!!y 
being told, al! that exir:.i:s ot ft is the potent!al in certain human beings to teH it We 
(those who read texts such as th!s) are for the most part so resolute!y !iterate that we 
se!dom fee! comfortable wlth a sítuatlon !n which verba!ization is so Htt!e thíng-!íke as 
111s !n oral tradition 30. 
29. Ong 1982: :36·57. 
30. É clifíc!l para um cídadão que vive em um meio letrado, conceber claramente uma tradição 
puramente oral, ou uma oralidade primária. Escrever faz com que as palavras se pareçam a 
coisas, porque pensamos nas palavras como marcas vislveis que sinalizam palavras para 
receptores-decodificadores, Podemos ver e tocar as palavras impressas em livro.s. Palavras 
escritas são reslduos de objetos. A tradição ora! não tem este tipo de resíduo< Quando uma 
história contada, recontada, repetida oralmente não está sendo relatada, só existe a possibilidade 
ele que o mesmo ou outro ser humano possa contá~!a., enquanto que a história escrita apresenta 
mais que a poss!bl!idade de ser recontada: o texto escrito existe, tem corpo ete próprio. Estas 
marcas da oralidade e da escrita tornam a expressão, alnda muito usada, 'literatura oral' 
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A afirmação de Ong atribui objetividade e corporeidade à palavra escrita. 
Mas Ong não reconhece, neste ponto de seu livro, o peso da enunciação oral, 
estudado por exemplo por Arnold Hauser: o homem primitivo, nosso ancestral, 
atribuiria à palavra tal peso concreto, que a enunciação pura e simples serviria 
para captar o que é visto· em malhas perceptíveis pelo demônio- que se afasta 
ou é invocado pela palavra - assim como a imagem captura o anima!, uma vez 
criada e gravada nas paredes de uma caverna. A palavra é sagrada e evoca o 
sagrado. Exorcisa-se com a palavra, tal é a sua !orça. Não é preciso escrevê-la. 
Basta proferi-la. Com ela se fecha o corpo. Com ela se mala e se salva. Com 
ela se abre e fecha portas. É curioso que mais adiante, no mesmo livro, Ong, ao 
citar Malinowski reconhece exatamente isto: 
Mal!nowskl 3i has made the po!nt that among 'prím!tíve' (ora!) peop!e generaHy 
!anguage is a mode of action and not simp!y a countersígn of thought [ ... ]. In this 
sense, a!! sound, and espec!al!y oral utterance, which comes from inside !iving 
organisms, ls 'dynam1c'. 
The fact that ora! people cornmonly and in a!l !ike!ihood universaHy consider 
words to have magical potency is clearly tied in, at ieast unconscfously, wlth the!r 
sense of the word as necessarlly spoken, sounded, and hence power~driven 32, 
Ou: 
Ora! peop!e commonly think of names (one ktnd ot words) as conveying 
power o ver things 33. 
antiquada e ultrapassada. Para evitar as implicações de um uso já datado, usarei a expressâo 
'narrativas orais primárias', Ong 1982: i 1, 
31, MaHnowski 1923:451, 470~81, apud Ong 1982:32. 
32. Ong 1982: 32. 
:Kt Ong 1982: 33, 
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A palavra enunciada também tem, veremos adiante, poder de fixação e 
permanência maior do que aquela que se pressupõe a partir da verificação 
muito pontual da fugacidade do som. Inscreve-se na memória pessoal e 
coletiva, poderosamente. 
Diversos estudos acabam concluindo que os dados obtidos como 
caracterizadores da oralidade são insuficientes para apresentá~los como 
elementos intrínsecos e que no máximo se poderia fazer afirmações sobre a 
composição ou difusão oral de objetos de análise específicos e delimitados, 
como por exemplo as chansons de geste. Esta delimitação abriria espaço para 
um estudo da tradição. 
Preconceitos com relação à oralidade. 
No começo da história é a escrita que, nova, ofe-rece resistência à 
aceitação. Como vimos acima~ Platão exprime sérias reservas sobre a escrita no 
Phaídros e na Sétima Carta. Chega ao ponto de considerar que a escrita 
processa o conhecimento de maneira mecânica, inumana, incapaz de responder 
a questões importantes e que é destruidora da memória. Entretanto, como 
mostra Havelock, o pensamento filosófico pelo qual se batia Platão dependia da 
escrita. Mas, vencida a resistência, provavelmente como a alfabetização era 
coisa de poucos e seletos, a escrita começa a ser vista como marca de valor 
distintivo da classe sócio,cultural (e até certo ponto econômica) do cidadão. A 
mais nítida das classificações estamentadoras era que só o homem livre se 
alfabetizava, dominando a escrita. Na Grécia Antiga! em Atenas, dentre uma 
população de cerca de iO.OOO habitantes, apenas 1 00 liam. Ler e escrever era 
marca de distinção, E estigmatizava-se os outros, a maioria, A escrita passou a 
ser nobre, enquanto a oralidade passou a ser coisa de mulheres, de escravos, 
ou plebe e da criança pequena, o que perversamente atira os membros deste 
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conjunto para a mesma miséria preconceituosa. Este preconceito curiosamente 
perdura de certa forma. Zumthor 34 o reconhece e - a meu ver • discretamente o 
mantém. Ele vê no babytalk (já o nome é pejorativo) macaqueação, besteira, 
ridículo: 
Cependant, aux premiers temps de !a vie de !'entant, avant même que ne 
s'instaure avec !ui un dialogue padé, Ia màre 35 entre dans son jeu, y réadaptant 
spontanément sa parole: timbre, hauteur, rythme, modulés pour chantonner une 
berceuse, énoncer quelques mots en babyta!k. .. Seralt~ce !à !e fondement (ou l' 
índice?) d'une orallté spécifiquement féminine 36, facteur princlpa! (se!on 
ethno1ogues et dia!ecto!ogues) du maintlen des tradit1ons au sein du groupe? Chez 
certa!ns peup!es, !a langue des femmes n'est pas identique à cene des hommes 
(dans 1e Japon médfêva!, !eur écriture même différalt); parfois eUe s'en distingue par 
Ja pose de la voix. Nous~mêmes, dans nos langues, feignons avec amusement de 
percevo1r au passage, selon !'un de nos stéréotypes, te! ~mot de femme", un "ton de 
femmEt. les deux registres que posséde physio!ogiquement toute voix humalne 
engendrent, en chacun de nous !nd!vidue!!ement, dans chacune de nos cu!tures 
co!!ectivement, une tension ana!ogue à cel!e qul provlent de !a distínction des sexes, 
et non étrangàre à ce!le-d 37. 
Este babytalk é atividade fundamental para o conhecimento humano, 
consistindo resumidamente no recorte de um contínuo infantil, com atribuição de 
sentido1 exercida indiferentemente por mulheres ou homens adultos com o 
homem ou mulher bebê - que está em fase de começo do exercício da 
linguagem e que experimentará retornos e correções. Procedimento paralelo de 
recorte e atribuição de sentido ocorre com um adulto em vias de apropriação de 
um conhecimento, ou de outra linguagem. Aliás, a noção de Outro é 
indispensável para a captação do outro de si (lase do espelho, lacaníana). 
Discernir sem desvalorizar o outro e a si mesmo é o fundamento para a noção 
de aprendizagem. O interlocutor funciona como o outro que aponta o aprendiz 
ao espelho a fim de que este reconheça a imagem como sendo a sua. Assim, as 
conseqüências de uma entonação diferenciada do emissor no babytalk, se 
34. Zumthor 1983. 
35. Negrito meu. 
36. Zumthor 1983: 89. 
37. Zumthor 1983:89. 
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existirem, devem ser similares tanto para mulheres como para homens, qualquer 
um destes adultos emissor deste babytalk. 
O mecanismo estigmatizador encontra-se no trecho citado acima, na 
medida em que Zumthor (1983) Infere características de fala sexualmente 
distintivas aos que usam o babytalk, sem estudar as condições sociais em que 
vivia, por exemplo, a mulher do Japão medieval, e sem levar em conta o papel 
primordial da fala de qualquer interlocutor com a criança no processo de 
aquisição da linguagem e pressupondo que só a mulher !ala com o bebê e que 
só ela usa o babytalk, O final do trecho, em que Zumthor atribui ao timbre de voz 
a razão do estereótipo não o salva completamente da generalização 
es!igmatizadora. 
Este preconceito perturba tanto a visão acerca da diferença entre os 
gêneros, como a compreensão de oralidade e de !ala. Não é privilégio de 
Zumthor, Os conceitos de primitivo - e de feminino e infantil - ficaram muito 
colados à oralidade, Como a oralidade passou a ser entendida, por diferentes 
estudiosos, como marca negativa de civi!ização1 cu!tura1 conhecimento, 
desenvolvimento mental e espiritual 38, alguns respingos negativos passaram 
para a criança e para a mulher. 
Dentre os estudos que me pareceram surpreendentes pela 
estigmatização está o de Julian Jaynes 39, 
Jaynes discerne um estágio primitivo de consciência no qual o cérebro 
teria sido 'bicamera.l', isto é, os seus dois hemisférios teriam funções muito 
diferentes entre sL O hemisfério direito produziria (receberia?) 'vozes' 
incontroláveis, atribuídas a deuses, que seriam processadas pe!o hemisfério 
esquerdo, transformando-se em fala, Jaynes dá como exemplos trechos da 
38. Não todos os estudos vão nesta direção. Os comentários de Ong (1982: 159) a respeito 
apontam para outro lado: 
A great gap in our understanding of lhe inf!uence of women on !Jterary geme and style 
cou!d be br!dged ar c!osed through attention to the oraHty~!lteracy-pr!nt shtft An earl!er chapter 
here noted that eady women novelists and other women wdters g_enera!!y worked fonn outslde the 
oral traditíon because of the slmpte fact that gír!s were not common!y subíected to the oral!y based 
rhetorical trainlng that boys got ín school. The style of women writers was distíncHveJy Jess 
formaHy oral than that of men, yet no major studies, so far as I know, have examlned the 
consequences of this fact, wh1ch must certain!y be massive. 
39. ,Jaynes 1977. 
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liíada com personagens de características irracionais, marcadas pelo 
inconsciente. (Ele considera que a Odisséia surgiu uns cem anos depois da 
1/íada e que Odisseu corresponde à figura que rompe com as 'vozes', 
penetrando em uma mente auto-consciente moderna). Mas também exempli!ica 
com casos de esquizofrenia. As 'vozes', segundo Jaynes, teriam começado a 
perder a sua eficiência entre 2000 e 1 000 a.C .. Coincidentemente, exatamente 
este período de nossa história universal foi dividido pela invenção do affabeto 
ugarítico (por volta de 1500 a.C.). Jaynes acredita que a escrita ajudou a romper 
os fenômenos de bicameralidade. Segundo sua teoria, a psique 'bicameral' não 
seria capaz de introspeção, de análise, não dominaria a vontade, não 
distinguiria passado de presente. Estes costumam ser também os atributos 
aplicados às cufturas orais em diversos estudos, até hoje. 
Como o preconceito tem se amparado em 'estudos científicos', que 
validariam toda asserção, e como há resquícios dos mesmos pelo menos no 
Brasil, com afirmações já questionadas até pela grande imprensa, parece-me 
adequado refletir um pouco a respeito. A oportunidade se apresenta porque este 
ensaio quer também discutir preconceitos que de alguma forma interfiram na 
aprendizagem. 
Não ser capaz de introspeção, de análise, não dominar a vontade, não 
discernir entre passado e presente, não são estas algumas das hipóteses 
relativas a estágios primeiros da infância? isto que é passageiro ~ a infância não 
dura muito - foi generalizado o seu tanto para mulheres. Mas, pior, passou-se a 
considerar que estas seriam características dos que durante a vida não passam 
a um estágio entendido como de maturação e conseqüente capacitação do 
raciocínio lógico e abstrato: a alfabetização, ou o 'lelramento'. Portanto, seriam 
características de comunidades ágrafas. Este tipo de preconceito engessa e 
compromete a auto-imagem dos estigmatizados 40. 
4CL Outros preconceitos, bem mais distantes dos estudos acerca de orafldade e formas símp!es, 
acabam, contudo, afetando tanto a auto-imagem dos atingidos, como os pressupostos das 
necessidades e dos direitos intelectuais e culturais dos marcados pe!o sefo do Hmite. Dentre os 
es\igmas contamos com aqueles provenientes da área médica. Haveria d!stúrbtos Irreversíveis de 
neurónfos, decorrentes de fa!ta de alimentação. Até a grande imprensa já divulgou casos em que 
a aparente irreversibilidade foi tornada reversível, recuperando~se completamente a criança em 
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Até elementos de fatura da narrativa foram estudados em um contraponto 
entre oralidade e escrita, a fim de se encontrar aspectos explicáveis pela 
oralidade, mas que automaticamente também funcionam como marcas 
negativas. Este contraponto tem um pressuposto: o de que a escrita é maís 
nobre, 'melhor', mais inteligente do que a oralidade, esta última mais primitiva, 
menos elaborada, mais incompleta e elementar. 
A emergência do sujeito na narração tem sido apresentada como 
específica da literatura escrita. Pressupõe-se que o narrador presente não 
precisa de palavras especiais para designar-se a si próprio quando laia, 
suprindo tais palavras com gestos ou trejeitos. No limite da tensão e a fim de 
escapar á impertinência da autoridade instituída - a personagem Garance brinca 
exatamente com este pressuposto quando responde - irreverentemente - ao 
policial que lhe pergunta "Como você se chama?": "Eu não me chamo nunca", 
diz Garance. "Estou sempre aqui" 41. Em verdade este sujeito da narração do 
exemplo acima apresenta tanto as características do nome designativo, como a 
ambigüidade da palavra "chamar", A graça do diálogo não está no uso do 
pronome pessoal, mas no nome que ele refere - e omite, (Leia-se, a respeito, o 
capítulo sobre a Píada, no livro de Jalles), Piada à parte, a asserção de Garance 
é verdadeira do ponto de vista da linguagem, Ela se coloca na posição de 
sujeito. Oral o sujeito ~ emissor - da fa!a, está sempre presente, portanto 
dispensaria ser designado. Ainda que a criança, em seu processo de aquisição 
da linguagem~ passe por uma fase em que se nomeia usando a terceira pessoa 
do singular, fase em que pareceria que a criança ainda não se coloca como 
sujeito, a aprendizagem e uso da primeira pessoa são rápidos. A auto-
nomeação é precoce e extremamente freqüente, sobretudo nas enunciações de 
estágio desesperador de desnutrição. Também se tem afirmado que a tala é fenómeno ligado ao 
hemisfério esquerdo do cérebro. Sendo e!e afetado, não haveria mais fala. Faço questão de 
referir uma notícia de jornal- C Folha de São Paulo", 05.05.1997, !, 12: "Menino consegue falar 
após ter metade do cérebro removlda~} ~ que re!ata uma operação rea!ízada em criança de 
dezesseis anos, que não falava, operação em que fof removida a metade esquerda do seu 
cérebro. Com a operação e o resultado (a criança começa a falar e fala Imediatamente como 
uma criança de dez anos), dois 'conceitos' foram derrubados: o de que a habilidade da 
aprendizagem da fala só persistiria até os seis anos, e o de que a fala es!arla ligada ao lado 
esquerdo do cérebro, exclusivamente. 
4 i. Do fi! me Les enfants du paradfs, de Mareei Cam~t 
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adultos alfabetizados, no Brasil, de modo que não dá para entender a primeira 
asserção deste parágrafo como marca específica de oralidade. No!e·se que 
mesmo em não alfabetizados, total ou parcialmente Iletrados, o sujeito adutto 
não só usa, como repete o uso do pronome pessoal do caso reto com muita 
freqüência ao longo de seu relato, coisa que é justamente motivo de críticas na 
escrita de crianças na fase escolar 
Há muitos episódios referentes a pressupostos equivocados acerca de 
linguagem e do interlocutor. Costumam ser hilariantes_ São de dois tipos: 
anedóticos e de chiste, mesmo_ Anedótico é verificar que o adulto alfabetizado 
tem a ilusão de que a mera presença física é substitutiva da linguagem_ Então 
ocorre que o adulto 'f.a·l·a--·b·e·m·-·d·e·v-a·g-a-r a fim de fazer-se entender por 
um interlocutor não falante de sua língua ___ com o pressuposto de que reside na 
boa articulação e na enunciação bem vagarosa a chave para a compreensão_ 
Pressuposto subjacente: quem não fala minha língua é limitado e é preciso agir 
com ele como com uma criança pequena e limítrofe, O chiste que se conhece 
referente a assunto similar é qualquer coisa assim: Um novato na cidade dirige-
se a um transeunte: "Você sabe onde fica o supermercado X?" Resposta: "Sei 
sim/' E o sujeito vai embora_ No limite, episódios como estes relacionam-se a 
todo um universo de pressupostos concernentes à linguagem, à enunciação, ao 
valor da enunciação do sujeito da fala, reveladoras, o mais das vezes, dos 
preconceitos relativos ao outro. 
Preconceitos surgem quando examinamos os estudos sobre oralidade 
sem dizer água vaL É o que se dá nas hipóteses a respeito da extensão dos 
relatos- Considera-se que a escrita facilitou a ampliação dos enredos, dando 
lugar às novelas e aos romances. É verdade que as tragédias de Eurípides 
foram prtmeiro redigidas e só depois decoradas palavra por palavra, a fim de 
serem representadas para o público, sem necessidade de leitura do texto • e 
com a maior exatidão possível. Provavelmente porque neste caso a escrita 
surgiu para facilitar a memorização exata, Ong acredita que não há textos 
longos na oralidade e que a extensão do enredo se dá no tempo de Jane 
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Austen 42, E afirma que ela chega ao seu máximo com as novelas policiais 43, 
esquecendo-se da Divina Comédia, de Dante, ou do O Quijote de la Mancha, 
de Cervantes - aliás três vezes mais extenso que A Divina Comédia, - ou 
mesmo d'A Demanda do Santo Graal e de diferentes romances de cavalaria, 
cujos enredos se estendem consideravelmente - de qualquer modo, bem mais 
do que as novelas policiais, que datam de Iins do século passado e deste 
século, E esquece a Bíblia (Velho e Novo Testamento), a 1/íada e e Odisséia, o 
Mahabarata e toda a literatura de Ocidente e Oriente. No elenco de obras acima 
misturei obras provenientes da oralidade, com obras escritas_ Ong já erra com 
respeito às obras escritas, Mas mesmo na oralidade pura havia obras longas, A 
1/íada e Odisséia eram recordadas por bardos da Iugoslávia até este século, 
Segundo estudiosos da oralidade, os grandes afrescos literários 
descritivos só são pensáveis e possíveis a partir da escrita, Não consigo aceitar 
que a dimensão destes afrescos literários seja tão diferente que a dos afrescos 
dos relatos orais, já que há descrições de campos de batalha tanto na 1/íada 
como na Odisséia 44. 
Ong, no mesmo livro já referido, sugere que as personagens planas são 
associáveis à oralidade: 
!conographic tígures are akfn to the 'heavy' or type characters ot ora! discourse and 
they are assoclated wlth rhetortc and w!th the arts of memory that ora! management 
of know!edge needs (Yates 1966) 45, 
42. Ong 1983: 133. 
43. ldem. 
44, The new noetic wor1d opened by exactly repeatable visuaj statement and correspondingly 
exad verba! descript!on of physica! rea!ity affected not just science but litterature as we!L No pre-
romantlc prose provídes the circumstantia! description of 1andscape found in Gerard Man!ey 
Hopkins's notebooks {1937) and no pre-romantic poetry proceeds wlth the dose, metlculous, 
c!inlca! atlention to natura! phenomena found, for example, in Hopk!ns's descrip!ion of a pJunging 
brook in fnversnaíd. As much as Darw!n's evolutlonary bio!ogy or Michelson's physics this kínd of 
poetry grows out o f the world of print (Ong '1982: i 21:H3). 
45, Ong 1982: 130. 
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Ong parece fazer esta consideração sem levar em conta obras da 
Antigüidade, Auerbach 46, que compara a Odisséia ao Velho Testamento, 
reconhece que a Odisséia se caracterizaria pela pintura totalmente iluminada de 
suas cenas, enquanto que o Velho Testamento apresentaria quadros 
nuançados, com claros e escuros, que dão ao texto uma dimensão conotativa 
maior, Conseqüentemente, as personagens do Velho Testamento teriam uma 
densidade maior que as personagens da Odisséia. É verdade que Homero usa 
fórmulas para designar as personagens, o que, em uma epopéia com tantas 
personagens, aíuda a localizá-las dentro do universo pintado. Mas poderemos 
realmente considerá-las planas, assim como é plana a personagem de uma 
novela mexicana, ou dos seriados de TV? A própria dimensão metalíngüística 
encontrável na Odisséia acaba adensando a personagem de Ulisses. Além 
disto, Ulisses é composto por aspectos míticos, que apresentam uma lace 
cultural rica, Os resíduos míticos chegam a revelar que as lutas de Ulisses 
ecoam embates que seiVem para mostrar o papel do homem na fecundação, 
isto é, que alim1am a patrilinearidade, já que a personagem Ulisses se 
contrapõe a deusas-monstros corno Circe, Caribdis, Calipso 47, 
Cabe perguntar, ainda, se o Velho Testamento· que Auerbach afirma ser 
mais denso e ter caracteres mais complexos que a !Jíada e a Odisséia - fol 
diretamente uma obra escrita. Não passou pelo relato oral? 
Em cufturas orais primárias, que não conhecem o alfabeto e o texto 
escrito, a narrativa serve para atar o pensamento de maneira mais consistente e 
permanente do que outros gêneros, Daí a Importância de formas como a saga, a 
lenda, o conto de fadas, que contam histórias com um fio temporaL Claro que 
máximas, adivinhas, provérbios também são duradouros, ainda que sejam 
formas mais curtas, Neste tipo de reflexão surpreende o esquecimento da força, 
durabilidade e permanência de epopéias, ou de tragédias, gêneros que podem 
46. Auerbach i 971, 
47" Associo a definição arrtropo!ógica da Esfinge feita por lévi~Strauss aos monstros fêmeas 
como a Circe< Para Lévi~Strauss, a Esfinge é um: ~Monstro~fêmea ctônlo, com sina! invertido, 
simbolo da autoctonía do homem, monstro que violava os jovens, caso não lhe decifrassem o 
enigma, mas que, uma vez vencido e destruido, mostra que o ser humano não nasceu apenas da 
fêmea, mas do concurso desta com o macho". Brandão 1989: !, 246. 
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costurar saga e mito, provérbios e adivinhas (como no caso da tragédia O rei 
Édipo, de Só!ocles, em que encontramos pelo menos mito e adivinha), 
D!z~se que a narrativa ora! não se preocupa com o paralelismo entre a 
seqüência da narrativa e o seu referente extra-!iccional (a vida), que no caso da 
escrita seria do conhecimento dos leitores. Se assim é, como poderia o leitor 
aceitar e entender tais narrativas orais? Ou antes: não é mais fácil que o 
referente extra-liccional seja do conhecimento precisamente do interlocutor da 
enunciação oral? Os cantadores escolhem temas para cantar e poetar 
provenientes do universo conhecido do público. Na literatura de cordel a 
atualização temática também se deve a isto. 
Existe o outro lado da moeda: como pode o leitor aceitar a ciência-ficção, 
ou a ficção em si, que não precisa ter um 'paralelismo entre a seqüência da 
narrativa e o seu referente extra-!iccional'? Porque para além de episódios, 
fórmulas e temas, o leitor e o poeta têm à disposição um outro elemento 
repetido - e renovado, ou rompido - e novamente repetido, que servia e serve de 
referência: a língua e as estruturas e funções das formas, também elas 
conhecidas. A história das formas literárias só pode ser entendida a partir deste 
pressuposto de fundamento e transformação. Aquilo que é conhecido como 
elemento estruturador muda com o uso da escrl!a. Mas não é por ela criado. O 
lodo é sempre refeito. O sentido reorganiza a forma. 
A escrita não só aproveita os recursos da língua, que provêm da 
oralidade, como transfere para a ficção representações da !ala com o 
interlocutor particular, único, ou com um coletivo que representa o universo de 
ouvintes. Em lodo caso, até o século passado o romancista recorre ao "caro 
leitor". É que o autor ainda tende a sentir a presença de um público, de ouvintes. 
A f!m de ajustarMse à nova rea!!dade da escrita, ele le-mbra a si mesmo e ao seu 
novo público de que aquilo é um texto escrito, sim senhor, de que o público não 
ouve) mas !ê, 
Há fenômenos vistos como da escrita e que, no entanto, são nitidamente 
diferidos da escrita, seu produto: a tipografia: 
Hartman 48 has suggested a connection between concrete poetry and Jacques 
Derdda's on~going !ogomachy wlth the text The connectíon ís certain!y rea! and 
de..<>erves more attent!on Concrete poetry plays with the dialectic of the word 
locked into space as opposed to the sounded, oral word which c.an never be 
!ocked into space (every text is pretext), that is, it ptays with the absoluta 
!imitations of textuality which paradoxically reveals the built-in Hmltations of 
the spoken word, too, Thfs is Derrlda's terrain, though he moves over it as his own 
catcu1ated ga!L Concrete poetry ls not the pmduct of wríting but of typogmphy, as has 
been seen. Deconstructfon is tied to typography rather than, as its advocates seern 
otten to assume, mere!y to wrlting 49. 
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A análise transcrita é sugestiva porque distingue escrita de tipografia. Os 
fenômenos entendidos como característicos da escrita e, pois, totalmente 
diferentes da oralidade, em verdade têm relação com aspectos tipográficos. Até 
a poesia concreta, diz Ong. 
O conjunto de observações sobre as concepções de escrita confirmam 
que a oralidade !em sido variavelmente entendida a partir de pré-conceitos. Vale 
lembrar, com Goody: 
We speak in terms of prlmltive a.nd advanced (mind), a!most as !t human 
minds themse!ves ditfered in their structure Hke machines of an ear!ier and Jater 
design. The emergence of science, whether seen as occurring at the time of the 
RenaJssance ln Europe, ln Ancient Greece, or ear!ler stil! fn Baby!onla, is he!d 1:0 
fo!low a pre~scienttfic period, where magica! thought predominated. Phtlosophers 
describe th1s processas the emergence of rationatity trom irrationatity (Wilson 1970), 
or ot (ogico-emp1rica! from mythopoetic th1nklng {Cass!rer 1944) or of logical from 
pre~!ogica! procedures (Lévy~Bruh! 1910}. More recent!y, others have attempted to 
get over the difficu!ties raised by a pure!y negative definition of the situation (e.g. 
ratíona[~1rrationa!) by means of more positively phrased dlchotomies, the wild and 
domesticated (or co!d and hot) thinking of Lév!~Stmuss (1962), and the closed and 
open situations of Robin Horton (1967}, apply!ng Popper 50. 
Os estudos feitos até a data de publicação do livro de Jack Goody 
ap!!caram~se em categorizar oralidade e escrita dua!rnente, a partir de um 
46. Hartman ·t98i: 35. 
49. Ong 1982: 129. 
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percurso que iria do mágico à ciência, do 'pré-lógico' à racionalidade, do 
selvagem ao domesticado, do cru ao cozido, e mostra como os contrastes 
apontados como definidores de mentes desenvolvidas ou subdesenvolvidas, ou 
primitivas, !oram freqüentemente definidos a partir da perspectiva da escrita 
como oposta á oralidade. Em verdade deveríamos tomar a escrita e a oralidade 
como parâmetros a partir dos quais falaríamos não diretamente em culturas, 
mas em estados de consciência de indivíduos e culturas, com diferentes graus 
de interiorização da escrita; ou com diferentes graus de manutenção residual da 
oralidade. Nesta perspectiva, a traíetória do "desenvolvimento" seria 
invariavelmente determinista e linear. Haveria culturas puramente orais, 
remanescentes de tempos idos, mas em número cada vez menor tanto na 
quantidade de grupos humanos como na de habitantes por grupo. 
Goody 51 refere que os estudiosos das sociedades desenvolvidas do 
Primeiro Mundo dividem o mundo dicotomicamente a partir de uma auto-
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5 ·L But while the rythm ot human !nventíveness has often been uneven, it does not appear to 
disp!ay the blmodat patlern that Lévi-Strauss assumes. [".]. I say 'appears to over!ook' because 
lhe author is c!ear!y aware ot theses developrnents ln human cu!ture and in a !ater volume he 
specífica!!y refens to the shift fmm myth to phHosophy in Greece as a precursor to science (1973: 
473). !t is rather that, !lke the rest of us, he ls a victim of the ethnocentric binarism enshrined !n 
our own categorias, of the crude decision of wor!d societies into primlHve and advanced, 
European and non-Etuopean, simple and cornplex. (Goody 1977: 7; 147·-8): 
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letrado ágrafo 
É verdade que esta dicotomização é redutora (como soem ser as 
dicotomizações), ainda que de lato corresponda á caracterização que se faz a 
respeito da oralidade. E explicita o preconceito, isto é, que os estudos sobre 
oralidade haviam sido permeados pelos "conceitos" sobre os grupos humanos 
(considerados inferiores e diferentes) referidos e comparados à imagem 
sobre a cultura própria, criando uma relação de assimetria que contaminou o 
objeto estudado. 
Pureza e mistura na oralidade, 
A fim de nuançar e enriquecer o estudo sobre a oralidade, passou-se a 
especificar tempo, espaço e circunstâncias da produção ora!, tais como: tratava-
se da manifestação de iletrado de comunidade ágrefa ou de comunidade 
letrada; de semi-letrado ou letrado? Ou se tratava da representação da fala, por 
pessoa letrada inserida em uma comunidade ágrala; iletrada; semi-letrada; 
letrada? Na medida em que a oralidade é ocorrência que perme!a a existência 
humana ao longo da História, assim como ao longo da história pessoal de cada 
ser humano1 a não delimitação histórica ou sociológica do fenômeno corre o 
risco de l-evar o estudioso a equívocos e a poucos resultados efetivos. 
Os estudos falam da oralidade pura, ou primária, e mista, ou secundária, 
distinguidas da cultura escrita letrada. É o que faz Paul Zumthor (dentre outros): 
C'est donc sur !e seu! p!an d'une typo1ogie abstraite - propre, me semb!e+ 
H, à éc!airer certa!ns taits méd!ans et équivoques ~ que je propose de réduire à 
quatre espêces idéa!es !'extrême divers!té des s!tuat!ons possib!es: 
* une oraHté primaire et immédiate, ou pure, sans contact avec !"'écritureu: 
fentends par ce dernier mot tout systême visue! de symbo!isation exactement codée 
et traductib1e en langue; 
~ une ora!ité coex!stant avec J'écriture et qui, se!on te mode de cette 
coexistence, peut fonct!onner de deux manléres: soít comme ora!ité mixte, quand 
J'lnt!uence de r'écrít y demeure externe, partie!!e et retardée (alnsi, de nos jours, dans 
!es masses ana!phabêtes du tiers monde); so!t comme oralité seconde, qui se 
(re)compose à partir de l'écriture et au sein d'un mHíeu oU ce!le"d prédomine sur les 
va!eurs de 1a voix dans l'usage et dans nmagfnaire; en inversant !e point de vue, on 
posera!t que !'oral!té míxte procêde de l'existence d'une cultura écrite (au sens de 
Npossédant une écrlture~}; !'ora!ité seconde, d'une cu!ture lettrée (oú toute 
express1on est marquée par Ja présence de !'écrit); 
• une ora!ité mécanlquement mêdiatisée, enfin, donc différée dans fe 
temps etfou !'espace. 52 
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A oralidade primária se encontra entre tribos ameríndias ou africanas 
remanescentes, A oralidade mista existe em todas as outras partes que não 
sejam comunidades de surdo-mudos, Há diferentes graus de penetração da 
escrita, mas mesmo nas culturas e grupos mais desenvolvidos e 
intelectualizados, em que a palavra escrita exerce papel preponderante, a 
comunicação oral continua a existir e tem marcas também de oralidade, ainda 
que erudita, E mesmo nestas culturas e nestes grupos sociais, para cada ser 
humano há uma fase de oralidade pura, que corresponde ao momento da 
aquisição da línguagem, Parece-me fundamental não perder de vista isto que é 
óbvio e simples: em cada ser humano refaz-se a trajetória da humanidade, Para 
cada ser humano a história constrói-se a partir do zero, recolhendo informações 
de tempos priscos só o já adulto, e já depois de ter incorporado -n- aspectos 
provenientes da oralidade. Notemos que os estudos sobre oralidade 
pressupõem sempre a oralidade do adulto, Mas este adulto leve uma fase de 
oralidade iletrada também, da qual ele guarda memória, Provavelmente se deve 
estudar a oralidade a partir mesmo é da oralidade iletrada da criança, que 
poderá conviver ou não com o letramento, confonne o universo dentro do qual 
está inserida, E esta oralidade é referência segura na produção do adulto de 
qualquer tempo, tenha ele consciência ou não desta memória primeira, 
52. Zurnthor 1983: 3$, 
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Para a literatura que trabalha ou pode trabalhar com a oralidade, as suas 
características pouco ajudarão, a não ser para facilitar um estudo que se 
Interesse pelo uso de alguma máscara a ser aplicada ao texto escrito. 
As diferenças distintivas entre oralidade e escrita não constituem moldura 
valorativa. A diferença entre a ficção e a realidade objetiva independa da 
distinção entre oralidade e escrita. A ficção oral tende ao maior uso de símbolos, 
enquanto que na escrita a dimensão conotativa é constituída pela elaboração da 
linguagem e pela criação de espaços de associação de idéias. Tanto o relato 
oral, como o escrito exprimem o mundo vivido por analogia. Só o instante 
presente, fugaz, é homólogo ao mundo vivido. Contar já implica analogia, quer o 
relato confígure texto oral ou escrito. É o que referem os autores em suas obras. 
Contar é vetorizar o vivido, diz a seu modo Riobaldo, em Grande Sertão: 
Veredas, movido pelo medo do instante no momento vivido; com a memória 
movida pela culpa, no tempo do relato. 
Ao chegarmos a este ponto preciso confessar a insuficiência dos estudos 
sobre oralidade para os meus objetivos. As "marcas da oralidade" levantadas 
até agora não parecem fornecer a moldura básica para os estudos literários. 
Contudo, quero refletir ainda um instante mais sobre a oralidade e a escrita. 
A oralidade definida enquanto diferença - diferença relativa à escrita -
mostra características resvaladiças 1 ou ambíguas, ou mesmo equivocadas. 
Refletindo sobre a oralidade primeira em todo e cada ser humano, independente 
de nacionalidade, portanto de linguagem e de cultura, talvez cheguemos a 
diferentes constatações que possam interessar. 
Existe enunciação e mesmo necessidade de enunciação orai não só pela 
criança, coisa que analisaremos a seguir, como pelo adulto. Ela ocorre em 
circunstâncias diferentes - muitas vezes estigmatizadas. Aparece nos 
solilóquios. Estigma à parte (quer de caducidade, quer de loucura), o solilóquio 
tem funções, para além de ajuda mnemônica que serve para a memorização, 
Antes de mais nada, vejamos o sentido do 'solilóquio'. Segundo o Aurélio 
(dicionário de Aurélio Buarque de Holanda Ferreira), há dois sentidos: um é o de 
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monólogo consigo mesmo 1 e o outro é o de "forma dramática ou literária do 
discurso em que a personagem extravasa de maneira ordenada e lógica os seus 
pensamentos e emoções em monólogos, sem dirigir-se especificamente a 
qualquer ouvinte". Observemos que as duas acepções do verbete revelam a 
diferença feita entre oralidade e escrita. Na oralidade, solilóquio corresponde a 
angústia, vizinha da loucura53. Mas podemos ignorar o sutil preconceito e 
vislumbrar de que quer na realidade, quer na representação na escrita, o 
solilóquio vem a corresponder à emissão de voz (e palavras), que têm sim a 
função expressa no verbete. Na medida em que esta emissão tem forma 
dramática, que chega ao ponto de criar 'personagem', a enunciação com 
emissão de voz tem função semelhante. Isto é, a manifestação sem presença 
de interlocutor revela que a palavra com voz assume uma corporeidade tão forte 
e manifesta, que se erige como alteridade, como outro, que chega a ter quer o 
estatuto de 'personagem', quer a !unção de 'extravasar de maneira ordenada e 
lógica os seus pensamentos e emoções', Que quer dizer isto? Quer dizer que a 
emissão de voz suspende ou camufla algo, Este algo pode ser a solidão, ou 
antes, a !alta de interlocutor, Neste caso ela toma corpo, convertendo-se em um 
outro. A enunciação seria a constituição de corporeldade da palavra, 
convertendo-a em alteridade vicarianle, Ora, neste caso, a segunda acepção 
também é aplícável ao solilóquio, isto é, à manifestação sonora da 
comunicação, na ausência de interlocutor. Ela funcionaria como representação 1 
no sentido de dramatização não já obrigatoriamente só de um outro -
personagem - mas do próprio pensamento, o que permitiria a ordenação lógica 
do pensamento. Isto quer dizer que o pensamento, na cabeça, anterior a uma 
enunciação sonora, poderia ter certo caráter difuso, que só se concretizaria, 
concentraria, a partir de sua cristalização enunciativa, A palavra pensada ainda 
não constituiria uma palavra "pagante", como diz Riobaldo em Grande Sertão: 
53. Tanto é assim, que o confirma o exempb selecionado - que provém, como não podla deixar 
de ser, da escrtta, que se refere à enunciação oral: " [ .•. ]continuava em seu pungente so!í!óquío, 
eu é que sou o medíocre, eu é que sou o espesso". (Jorge de Lima. Guerra dentro do Beca: 1 í n 
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Veredas 54, precisando ser enunciada para tomar corpo, ocupar um espaço no 
tempo, como se dá com uma personagem, permitindo o distanciamento e, pois, 
a objetivação. Corresponderia a uma tomada de consciência mais plena da 
realidade do enunciado. 'Estranhado' desta forma, o pensamento poderia ser 
contemplado e criticado, o que não se daria sem a sua enunciação. (A escrita 
também serve para este 'estranhamente', ou antes, para a objetivação, 
racionalização, Mas seu cotpo é diferente), A corporeidade e al!eridade criadas 
pela enunciação, pela voz (e entonação, e música e ritmos,,), cria uma 
necessidade dialética, ou pelo menos um mecanismo de ida e volta, de 
confronto e crítica, e racionalização e resposta, ordenadores, objetivadores, O 
de dentro e o de !ora se embalem e confrontam. Este !ípo de necessidade é 
antigo, Talvez tenha sido mal interpretado por Jaynes, quando pressupôs a 
bicameralídade do cérebro. 
54. A referência já foi feita acima, no texto, mas prefiro recordâ*la: Ações? O que eu vi, sempre, é 
que toda ação principia mesmo é por urna palavra pensada, Palavra pegante, dada ou guardada, 
que vai rompendo rum0 ,.(Rosa 1963: 1'70), 
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Dos universais 
Je prends cette vie humaíne qui est !à, l'esc!ave, et vous 
al!ez voir qu'H sa!t tout. I! suffit de l'éveiUer 55. 
le Ménon montre comment on faít sortir !a vérité de !a 
bouche de !'esdave, c'est-à-d!re de n'importe qul, et que 
n'ímporte qu1 est en possession des formes éterne!les. Si 
l'expérience présente suppose !a rém!niscence, et si !a 
rémlnlscence est !e falt de l'expéríeru::e des vles 
antérfeures, i! faut b!en que ces expériences a!ent auss! été 
menées à !'atde d'une réminlscence. Cette récurrence n'a 
pas de raison de se terminer, ce qui nous montre qu'i! 
s'agit en effet d'un rapport à des formes éteme!les. C'est 
leur éveif dans !e sujet qui explique fe passage de 
!'Jgnorance à la connaíssance 56. 
A fala de Sócrates, tal como transmitida por Platão, me sugere algo 
diferente do que o idealismo platônico, Recontextualfzo-a e passo a lê-la á luz 
do que aprendi com a história de Kaspar Hauser - ou, bem antes de tomar 
conhecimento de Kaspar Hauser, com a minha própria experiência e ação. O 
escravo passa a representar o estado de carência sócio-econômica-cultural ou 
física, Se basta despertá-lo, porque ele sabe tudo, isto quer dizer que 
virtualmente todos podem ter um desenvolvimento intelectual pleno, variando os 
graus desta plenitude, Também pode estar sendo indiciado um conhecimento 
que teria pontos de contato com o que Jung chama de inconsciente coletivo e 
que seria prévio ao desenvolvimento do indivíduo e comum a todos. 
[ ... ] debe ser mencionado que, así como e! cuerpo humano muestra una 
anatomía general por encima y más aliá de todas las diferencias radales, también !a 
psique posee un substrato general que trasdende todas !as diferencias de cultura y 
55. Sócrates. Miánon in lacan 1978: !L 
56, Lacan 1978: 26. 
concienda, a! que he designado como !o ínconsciente cofectlvo. Es1:a psique 
inconsciente, común a toda !a humanídad, no consiste meramente en contenidos 
capaces de l!egar a !a concienc!a, sino en disposiciones !atentes hacía ciertas 
reacc!ones idênticas. E! hecho de lo inconsciente colec1!vo es sencí!lamente !a 
expresión psíquica de la ident!dad, que trasciende todas !as diferencias raciales, de 
la estructura de~ cerebro. Sobre ta! base se explica !a analogia, y hasta !a identidad, 
de los temas míticos en generaL Las diversas 1ineas de! desarro!lo anímico parten 
de una cepa bãs!ca comlm, cuyas ra!ces se ext!enden a! pasado. Se hal!a aquf, 
tamb!én, e! paralelismo anímico con los anirnales. 
Se trata- tomado de manera puramente psicológico -de comunes instintos 
de representación (imaginación) y de acción Todo representar y actuar consciente 
se ha desarroUado de estes prototipos inconscientes, y se ha1!a ligado a ellos 
especía!mente cuando ta concíencla no ha alcanzado íodavía níngún grado muy alto 
de !uc1dez, es decir cuando, en todas sus funcíones, depende más de las pulsiones 
instintivas que de !a vo!untad consciente, de! afecto que del juicio radonal. Ese 
estado garantlza una sa!ud primitiva anfmica, que se convlerte en lnadaptabi!ldad tan 
pronto sobrevienen clrcunstancias que exijan su mayor esfuerzo moraL Los instintos 
solo !e son suficientes a una natura!eza que permanece idéntica a sí m!srna en 
integridad y magnitud 57. 
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Ou ainda1 teria a ver embrionariamente com a tese de Steven Pinker, 
psicolingüista do MIT: 
A Hnguagem e para o homem a mesma coisa que a capacidade de fazer a 
tela é para a aranha. Uma pu!são que se exprlme, quaisquer que sejam os 
obstáculos e as circunstãncías 58_ 
Procurare! explicar a trajetória feita por meu raciocfnio para chegar à 
conclusão de que aquilo que a literatura oferece como base para a 
sistematização do conhecimento necessário para a leitura e produção de textos 
é ao mesmo tempo um substrato que existe em todos os seres humanos, 
virtualmente, pelo menos. Nomeei este substrato comum de "universais'~, sobre 
os quais passo a refletiL 
57. Jung 1977: 28---29. 
58. CITação encontrada no artigo "Linguagem é inata e instintiva como o sexo e a fome, d!z 
pesquisador~, do "Ubératiort. fn Suplemento "Maist". Folha de São Paulo, domingo, 5.0"U997, 
5:14. 
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Há milhares de anos os seres humanos se comunicam entre si oralmente, 
há muitos séculos o fazem por escrito, há muitas décadas se vêem envolvidos 
nos sistemas de comunicação de massa, há uma década se comunicam por 
internet pessoas das mais diferentes partes do mundo, O fato disto tudo ter sido 
possível parece ser indício da existência de elementos universais na linguagem 
humana, acessíveis a lodos, independente de nacionalidade, língua, origem, 
cultura. Seria inclusive o pressuposto da !raduzibilidade das línguas. A 
existêncía de tais universais taz com que tanto a produção como a recepção de 
comunicações orais ou escritas, individuais ou massificadas, sejam virtualmente 
acessíveis a lodos os seres humanos, independentemente de suas 
características pessoais ou de classe ou cu~ura Este conceito de universais 
pode ser produtivo, porque pressupõe que qualquer aprendiz é um indivíduo 
virtualmente pleno e semelhante em seus potenciais a outros seres humanos de 
outras classes sociais. 
Muito se tem discutido acerca da existência ou não de universais. A idéia 
de que não existem universais já serviu para a legitimação de relações de 
dominação e de desigualdade. Negar sua existência implica afirmar que a 
linguagem é sempre instrumento de dominação e de exercício do poder, admitir 
que a comunicação é sempre uma via de mão única, que não admite brechas. 
Também não seria possível a mera comunicação. E!a estaria sempre diferida e 
desviada~ constituindo a mais fabulosa das ilusões humanas. 
Não existindo universais~ também não haveria uma base de consenso 
sobre os conteúdos a serem transmitidos, nem níveis diferentes ou gradação de 
conhecimento. Não havendo universais, não é possível uma verdadeira 
transmissão de conhecimento, mas apenas o convencimento do outro ou sua 
enganação, Irreversibilidade e determinismo marcariam a existência humana, 
fechando qualquer espaço para a resistência, 
O filósofo alemão Jürgen Habermas e o francês François lyotard 
mantiveram há alguns anos um debate memorável sobre as condições da 
comunicação, dentro do qual ocupava posição de destaque a questão da 
existência ou não de universais. Nesta discussão, ambos se fundamentaram em 
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filosofias pragmáticas da linguagem e construíram arcabouços teóricos nos 
quais entraram a ética, a sociologia e a filosofia social. 
A tese de Habermas era de que seria possível encontrar estruturas 
gerais, isto é, condições universais subjacentes a toda situação de fala, sempre 
que o objetivo desta última fosse o "entendimento". Portanto, situações de fala 
não orientadas para o entendimento, como por exemplo as ordens, seriam, para 
Habermas, apenas derivados do modo original do uso da laia com o Intuito do 
entendimento. Para Habermas, o entendimento seria inerente à linguagem 
humana enquanto telas, enquanto !im. 
Lyotard negava a existência de regras universais; existiriam "jogos de 
fala" lntraduzíveis, com regras próprias em cada caso, entre as quais existíria 
sempre uma contenda, um litígio. Afirmava, ainda, que nós, sujeitos, não 
seríamos os usuários da língua. A língua é quem nos falaria, a ponto de o 
sujeito da !ala ter-se perdido. Para Lyotard não existiriam regras básicas, nem 
condições universais nas situações de !ala em geral, nem nas particulares. Vista 
assim 1 a comunicação entre os seres humanos seria sempre assimétrica. Dois 
falantes teriam sempre dois papéis diferentes, sendo um o dominado e o outro o 
dominador. Apesar da dissensão da fala entre os homens e, pois, da !alta de 
desejo de entendimento, existiriam, segundo Lyotard, (apenas) momentos de 
um sentido comum anterior à fala, momentos que ele chamou de "entusiasmo". 
O desejo de entendimento equivalerla a um desejo de consenso, para o qual 
seriam necessárias aspirações universais à verdade, verossimilhança e acerto. 
Entre a necessidade deste consenso e o direito à diferença, surgiria o 
entusiasmo lyotardiano, que permitiria a sym-pathos, o sentir com o interlocutor. 
A polêmica entre Habermas e Lyotard é aparentemente inconciliável. 
Contudo, Matlhias Rüb 59 vê num diálogo fictício entre os dois fílósofos, 
proposto por Manlred Frank, a procura de pontos de ligação entre as duas 
teorias. O conceito de "entusiasmo", de Lyotard, teria semelhanças com a 
"concordância abstrata" de Habermas, de modo que, a partir de termos 
59. Rüb 1989: 484-539. 
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diferentes, Lyotard concordaria com Habermas em que a comunicação nem 
sempre se dá tendo em vista a dominação, ou o convencimento unilateral. 
A discussão sobre os universais não apenas esbarra na questão da 
dominação, mas também na do determinismo biológico. Quando se observa que 
a dominação ocorre através da sedução e do convencimento do dominado, é 
cliiícil aceitar a existência de universais, comuns a ambos os envolvidos. 
Contudo, até para seduzir e convencer são necessários paradigmas ou 
referências comuns, a não ser que o domínio seja exercido apenas pelo 
exercício da força física e não pelo da palavra. 
Como as situações de entendimento ou de dominação são extensíveis a 
toda a humanidade em lodos os tempos, elas não podem ser entendidas como 
pertencendo especificamente ao mundo capitalista, mesmo porque, na década 
de 90 deste século, não se pode mais dizer em sã consciência que os 
comportamentos humanos divergem apenas conforme as diferenças ideológicas 
dos sistemas políticos e econômicos em que ocorrem. 
A existência eventual de pontos de contato entre os contendores desta 
polêmica filosófica não impede que, na prática, se constituam quadros de 
dominação explícita e evidente, ou implícita, freqüentemente mascarados como 
procura de consenso. Há conceitos de consenso (diferentes do de Habermas) 
que resultam em eliminação da pluralidade e da diferença, prevalecendo, em 
determinados grupos ansiosos pelo poder, por menor e mais insignificante que 
ele seja, intenções de convencimento e de dominação sob o manto do consenso 
necessário. Habitualmente, esta forma de violência não conduz à unidade, mas 
apenas silencia as vozes diferentes, criando o vazio em tomo da repetição 
empobrecedora do mesmo (conceíto, valor, medida ou erro). 
O erro pode ser visto, neste e em outros contextos, como um desvio da 
produção de conhecimento - ou, no dizer de Pêcheux 60, como erro 
reorganizaciona!1 Isto é, erro cometido como produto do movimento da 
!inguagem em direção à sistematização ou alinhamento de formas. Os erros de 
recepção, que costumam levar à sanção contra o receptor, podem ser vístos 
60, Pêcheux 19$8, 
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como indicio da fragilidade do dominado. É incomum examinar-se a questão por 
este ângulo, mas pode ser frutífero tentar fazê-lo, sobretudo à procura de 
!atores da produção que induzam a erros de recepção. A construção da 
ambigüidade - proposital ou não - é o mais comum fator de produção indutor de 
erro. O enunciado propositalmente ambíguo tem obíetivos que precisam, a cada 
caso, ser encontrados. Quando formulado de má fé, pretende recobrir a 
realidade com um discurso ideologizante, com o intuito de uma manipulação a 
favor do emissor ou a fim de meramente desqualificar o receptoL Quando tem 
intenção estética, pretende renovar a percepção da realidade sensível através 
de uma linguagem que reinterpreta criativamente a tradição culturaL 
A ambigüidade do enunciado pode também independer da vontade 
consciente do emissor, constituindo o que também se chama erro, ou ato falho. 
Ela não é, contudo, característica exclusiva da emissão. A recepção também 
pode passar por ambigüidade. A compreensão do enunciado pode ocorrer 
exclusivamente a partir das referências do receptor, quer por !alta de 
conhecimento das referências do emissor, quer por desvios derivados de 
diferentes origens. 
Os erros da cadeia comunicativa não são definitivos ou permanentes, 
Podem desgastar-se, como as pedras batidas pela água. 
Até as pedras do fundo, uma dá na outra, vão se arredondinhando Usas, que o 
riachinho ro!a 61" 
A assimetria na relação é o que mais perturba a comunicação e induz à 
ambigüidade de cunho ideológico, como o eurocentrismo, dominador ou 
colonizador. 
A concepção de que a comunicação seja instrumento fundamental e 
primordialmente dominador elimina o ideal igualitário, para o qual todos os 
indivíduos são seres humanos semelhantes, simpmica as relações, erigindo as 
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contradições e diferenças - existentes em cada ser e grupo humano, em cada 
sistema de governo, independentemente de sua orientação - a diferenças que 
justificam a desigualdade, 
Tendo em vista estas considerações sobre os universais e seus !imites, 
vale perguntar, na medida em que a sym-pathos lyolardiana suspenderia a 
desconfiança e o desejo de domínio, se encontraríamos universais só em 
situação de sym-pathos? Se verossimilhança e verdade são pressupostos da 
"boa" fala, o conhecimento seria super-platônico, isto é, não só adquirido e 
preexistente à própria existência humana, como não esquecfvel e não 
esquecido, Mas só pelos poderosos? Chegaríamos à conclusão de que o 
conhecimento seria a forma da "boa" fala e a ignorância seria a marca dos 
dominados,, E assim voltaríamos à equivocada compreensão determinista das 
teses darwinianas, cristalizando-se as figuras e essências maniquelzadas de 
dominados e dominadores 62, exatamente com os preconceitos usados a fim de 
dominar os chamados ignorantes. 
Rejeito a manfqueização e o detennlnismo e embarco plenamente no 
pressuposto que construí a partir do Ménon, de Platão, de que "basta despertar 
o escravo para verificar que ele sabe tudo~. Mas como despertar o escravo e 
que conhecimentos são tudo? Segundo a leitura de Lacan, o que é despertado 
são as formas eternas. São elas os universais? 
Para localizar os universais. 
Para loca!izar estes universais precisaria refletir sobre o ser humano no 
seu processo de aquisição de linguagem e de conhecimento, Considerarei 
algumas noções acerca da aquisição da linguagem; aspectos do conhecimento 
manifesto em jogos; e noções referentes à análise do discurso. (Este pat-pourrf 
61, Rosa 1963: 18, 
62, Freqüentemente foi feita uma interpretação equivocada das teses darwinistas< 
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de referências está sendo entendido como a contribuição interdisciplinar para 
chegar aos universais). 
Oralidade, ficção e criança. 
Como referi mais acima, a oralidade precisaria ser estudada a partír da 
oralidade infantil, experiência repetida em cada ser humano. Para tanto me 
valerei dos estudos de uma psicolingüista da qual tenho mais informações. 
Uma teoria da aquisição da linguagem. 
Cláudia Lemos, estudiosa dos processos de aquisição de linguagem, 
considera que o ser humano laia, em uma fase inicial de sua vida, um contínuo 
indistinto. Este é recortado por seu interlocutor, que o parcela, atribuindo sentido 
ao recorte - mas, por extensão~ também ao contínuo. O recorte ao qual foi 
atribuído sentido passa a ser repetido ou e!aborado1 até que sejam incorporados 
a lorma e o sentido propostos por esta intervenção. O "gesto" de atribuição de 
sentido a um contínuo é determinante para o ser humano. Este "gesto", isto é, 
esta interação, ao mesmo tempo que provém desta instância de autoridade que 
é o indivíduo que interage com a criança, cria uma aprendizagem pluraL Instaura 
uma relação de dependência e de confiança simultaneamente - esta última, 
fundamento de independência - ao mesmo tempo que cria, na criança, a 
necessidade de busca de sentido e de conhecimento, isto de que a própria 
criança laça seus recortes atribuidores de sentido, compreendendo • e 
verbalizando - o que se passa consigo mesma 63 Os processos de 
ressignificação 64 seriam simultâneos, ainda que não conscientes 65, 
63. En la adquisicíón inícia! dei Jenguaje, el enunciado de1 nino es oldo y reslgnif!caclo por eJ 
enunciado de! adulto, ya que sus signlfícacíones son formas aisladas, independientes, cuya 
signííicación no víene dada por su posldón en una estructura oradona! o textuaL Es sólo en la 
medida en que los procesos metafóricos y metonfmicos se cristalizao en redes de relaciones que 
Sl la exper!encía con e! !enguaje no supone una activ!dad consciente, e! 
efecto roorgan!zador de o!r y pmducir enunciados debe ser interpretado como efecto 
de! lenguage sobre e! propío !enguaje. Desde ese punto de vísta, otr promueve una 
reorganización cuando por lo menos, parte de !os significantes del otro, 
desencadena nuevas relaciones entre !os significantes de! nino, dentro de una 
cadena dada (sea oradona! o textual [ ..• )). De! mismo modo, ta producción de un 
enunciado desencadena reorganización en !a medida en que fue oido y 
resign!ficado. [ ... ] Las !!amadas auto~correcciones son sintomas de ese cambio de 
posición. 
Desde este punto de vista, 1a "experlenc!a con el propio tenguaje~ implica 
una Jnteracdón pera at mlsmo tiempo es incompatible con una nodón de 
comunicación que se asiente en e! acceso dírecto a las intenciones y slgnlíicados de! 
otm y de sf mlsmo 66. 
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lemos considera que a reorganização da linguagem, ou ressignificação é 
efeito da linguagem sobre a própria linguagem, "incompatível com uma noção 
de comunicação que se assente no acesso direto às intenções e significados do 
outro e de si mesmo". Esta posição não admite ainda o conhecimento e a 
atribuição de sentido bilateral; a criança ainda não aparece como pensante. A 
linguagem teria o poder de debruçar-se sobre si, sem a participação consciente 
ou lúdica da crtança. Caso a visão fosse bilateral, atribuindo à criança algum 
conhecimento inato, ela seria fundamental para evitar o esquema un!l!near e 
fortemente dominador da ação locudona!. A interação ainda seria assimétrica. 
Por outro lado, tendo em vista uma produção mais elaborada, a própria 
Cláudia Lemos considerou que a crtança constrói suas primeiras narrativas por 
volta dos três anos de idade, sendo esta a primeira manifestação estruturada e 
completa da fala infantil, que antes disto se manifesta para exprimir suas 
ele nlfío pasa a oir/restgniftcar sus propios emmclados y, más aUá de la posición de interpretado, 
puede asumlr la de intérprete de sf rnismo y de otro. (Lemos 1992: 133), 
64. Por otra parte, creo que esa resignificadón introduce un efecto de slmilltud, que es un prirner 
paso en !a incorporación de auxHlares y copulativos dentro de una c!ase más arnpJ!a y en !orno de 
una proptedad comUn. Considerando que el efecto de similitud ímp!lca !a emergencia de 
diferencias, se puede hipotetizar e1 mismo proceso de resígnificaciones sucesivas como 
responsab!e por !a sub~categorización de esa dase en auxiliares y copulativos y, por lo tanto, 
responsab!e por !as restricdones impues!as a !as operaciones sustitutivas en estructuras. (lemos 
i992: i33.) 
65. Lemos i 992: i 33. 
66. Lemos 1992; i 32. 
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necessidades de ordem física ou afetiva, ainda que usando já procedimentos de 
ressigníficação metonímicos ou metafóricos. A primeira laia estruturada do ser 
humano pertenceria, pois, ao nível do imaginário 67. 
Ora, a criança começa a trabalhar com o imaginário antes dos 3 anos · 
muito cedo, já que este imaginário é inato, arquetípico, como o coloca Lac<m. O 
jogo fort-da, estudado por Freud, só é compreensível dentro de uma moldura em 
que a criança de um ano e meio, normal, sem nenhum desenvolvimento 
precoce, pronunciando apenas algumas palavras compreensíveis e mais alguns 
sons significativos, compreendidos pelas pessoas que a rodeavam, trabalha 
com o imaginário 68 que ainda não consegue ser expresso por meio de um 
conjunto estruturado de palavras. Este imaginário revela-se através de um 
jogo - sendo a enunciação apenas o seu indício. A brincadeira, perturbadora e 
misteriosa para Freud, consistia em jogar um brinquedo para longe de sL O seu 
enunciado foi confirmado por outro jogo, com um carretel seguro por uma 
cordinha, que a criança jogava para fora do berço, para puxá-lo, a seguir, de 
volta e repetir o gesto, repetindo sempre, também e simultaneamente, as 
palavras referentes ao acontecimento: para lá! para cá (fcrt-da). Freud nota que 
o jogo se dá depois da partida da mãe da criança. Antes da experiência do jogo, 
a criança ~ considerada muito 'jajuizada'\ nunca ficara infeliz com a partida da 
mãe, com quem linha uma relação muito terna. Mas todas as vezes que saía a 
mãe, no momento da separação, seguia-se o estranho jogo. O momento da 
volta do carretel era festejado pela criança com um alegre "para cá" (da). O jogo 
67, La structure fondamenta!e, centmle, de notre expérience, est proprement de !'ordre 
imagfnaire. Et nous pouvons même saisir à quel polnt cette fonction est déjà distíncte dans 
t'homme de ce qu'eUe est dans l'ensemb!e de la nature. 
La fonct1on imaglnalre, nous !a retrouvons dans la nature sous mil!e formes ~ f! s'aglt de 
toutes !es captations gesta!tistes !iées à la parade, si essentie!le au maintien de !'attmctíon 
sexueHe à J'intêrieur de l'espf.!ce. (Lacan 197ft!!, 50). 
68. Para Lacan, o homem se expressa em três planos dístindos, mas complementares. O 
"imaginário~ é o registro da percepção, das representações ideaiivas e imaginativas, que dão ao 
sujeito a i!usão de possuir uma consciência autônoma. O "simbólico» é o regístro das palavras e 
suas conseqüências, do significante independente do significado, articulado ao deseío do suíelto 
e não a sua radona!ldade. O ~rea!~ é o registro das representações não codificadas pelo 
imaginárlo nem pelo simbólico, mas capazes de desestruturar o sujeito, surpreendendo-o. (cf. 
Grazie!a C. Pinto. ~Lacan unlu a psicaná!íse a lingüística" In "Malsr, Suplemento da Folha de 
São Paulo, 23. i 0.94: •t 
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era repetído todas as vezes em que a mãe saía, incansavelmente. Freud 
anaHsa: 
De um ponto de vista não preconcebido, fica-se com a impressão de que a 
criança transformou sua experfência em jogo devido a outro motivo. No início, 
achava-se numa situação passiva, era dominada pela experiência; repetindo-a, 
porém, por mais desagradável que fosse, como jogo, assumia pape! ativo. Esses 
esforços podem ser atribuídos a um Instinto de dominação que atuava 
independentemente de a lembrança em sf mesma ser agradáve! ou não 69. 
A trajetória vai da experiência passiva à repetição e atividade do jogo, diz 
Freud. Mas, segundo ele, a tranqüilização teria um preço: a estagnação (do 
ponto de vista psíquico). A análise feita por Lefébvre-Pontalis 70, discípulo de 
lacan, é diferente. Para ele a repetição é condição de progresso humano e não 
de estagnação. 
6ft ídem. 
70, Em seminário de Lacan, Lefàbvre~Pontahs esclarece conceitos de Para alem do principio do 
prazer. Em Le Séminaire, de Jacques Lacan (livre !L Le moi dans la théorie de Freud et da.ns ia 
tec!mique de ia psychanatyse, Paris: Seui!, 1978, p.33} comenta o discfpulo de Lacan: 
Bref, ces fafts amênent Freud à objectlver, et à passer à !'afflrmation qu'H y a autre chose 
que !e príncipe du p!a!sir, qu'il y a une tendance irrés!st!b!e à la répétition, qui transcenderait !e 
príncipe du p!ais!r et 1e príncipe de réa!ité, qui, b1en qu'opposé d'une certaine façon au príncipe de 
plaisir, !e comp!éterait au seln du príncipe de constance. Tout se passe comme si, à côté de la 
répêtlüon des besoins t! y avalt un besoin de répétition, que Freud constate bien ptutôt qu'i! ne 
!'introdu!t 
là, pas question de suivre Freud dans ta tentative biologlque qu'il essaie de donner 
comme !nfrastructure, Je voudrais simp!ement poser des questions sur ce que nous avons vu 
jusqu'icL 
Que!que chose qui m'a frappé- puísque je sufs censé tenir !e rôle de bouche nafve ~, c'est 
que la tendance à !a répéHtion apparaH définie d'une taçon contradicl:oire. 
EHe apparaít déHnte par son but, et son but pour prendre !'exempte du jeu de !'enfant 
semb!e être de maftrlser ce qui a un certain équiHbre, d'assum.er un rô!e actif, de triompher de 
confhts non-réso!us. A ce moment-!à, la tenda.nce à !a répétition. apparait comme génératrice de 
tension, comme facteur de pmgràs, a!ors que !'instinct, au sens oU Freud !e dit, n'est au contraire 
qu'un príncipe de stagnation. L'idée centra!e est que la tendance à la répétíUon modífíe t'harmonie 
préétab!ie entre prlncipe de p!aísir et pr!ndpe de réa!lté, qu'e!!e c-ondutt à des intégrations de p!us 
en p!us !arges. qu'eHe est donc facteur de pmgrês humain. Le títre de l'artlc!e se justífie a!ors. la 
compu!sion de répéHtion sera1t au··de!à du principe du plaisir, pulsqu'e!le serait !a condltion d'un 
progràs humaln, au lleu d'être, comme !e prlncipe du plaisir, un rapport de sécurité. 
Si on passe à !'autre poin1 de vue, si on cesse de défin!r la tendanc..e de répétition par son 
but, et qu'on !a déflnft par son mécanisme, el!e apparaít comme pur automatisme, comme 
régression. 
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O caso registrado a analisado por Freud merece mais considerações. A 
criança, antes de haver completado qualquer processo de aquisição de 
linguagem, já trabalha com o imaginário, sendo capaz de inventar um jogo que 
está no lugar do acontecimento vivido como ruim, que a laz sofrer, sendo capaz 
de substituir o sofrimento pelo apaziguamento. Neste trabalho não interessa 
apenas saber da aprendizagem que levou à conversão do passivo em ativo 
através do jogo, mas também observar que a conversão em ativo passa pelo 
uso de um nível diferente daquele que abrangeu os recortes feitos pela mãe. 
Porque, enfim, a mãe, ou interator qualquer, ao fazer recortes nomeou o 
concreto , e visível. O imaginário, ao contrário, está em um nível de abstração -
que nem é pura linguagem: é simbologia. Ele !oi estruturado no jogo construído 
com a e pela repetição, que revela o simbólico. A repetição deve ser vista como 
jogo que começa como reação - passiva - a uma dor, mas que termina como 
conquista - ativa , de resolução da dor, de sua transformação em outra coisa. O 
jogo consiste na repetição de gestos, de movimentos e de pouquíssimas 
palavras. Tem função dupla: simboliza, ao mesmo tempo que indicia, que está 
havendo um processo, cujo produto só se apresenta através desta 
simbolização, manifesta no jogo. A interpretação freudiana do jogo revela que o 
psicólogo subentende nele urna espécie de narrativa, isto é, uma enunciação 
mais elaborada e complexa do que a mera nomeação da realidade objetiva 
palpável e presente (mera repetição ou uso de palavras quase que aleatórias), 
sendo construída por analogia. No caso, esta narrativa teria a fonma mista do 
conto de fadas Erdo mito. Seria algo assim: "Era uma vez uma criança que vivia 
feliz com sua mãe. Certa feita a mãe desapareceu. A criança morreu de 
infelicidade e tristeza. Mas ai surgiu uma fada que trouxe sua mãe de volta. E a 
criança renasceu. Assim ocorreu várias vezes. A mãe partia e a criança morria. 
A mãe voltava e a criança renascia. Até que a criança perdeu o medo e v!u que 
isto se repetia e repetiria até o !im dos tempos. E então eles viveram felizes para 
sempre." O relato fantasiado por mim tem detalhes que não seriam os de um 
conto de fadas , nem os da enunciação infantil - pelo menos dentro do relato 
que nos chegou. Mas contém personagens provavelmente comuns à 
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imaginação infantil: a criança está para si própria e o carretel está para a mãe ~ 
isto é, para a representação da mãe na criança. O tempo poderá ser dificilmente 
imaginado. Mas tanto a forma mítica, como a do conto de fadas trabalham com 
o tempo convertido em tempo primordiaL O jogo de repetições, assim como a 
repetição das expressões "lorl' e "da" representam o tempo cíclico, circular. O 
espaço é por um lado o espaço dado (o quarto, ou sala). Mas representa o 
espaço interno da criança, visto que o conflito que está sendo resolvido é 
interno. O narrador é representado pela linha que determina o vai e vem do 
carretel. As palavras indiciam toda esta trama atribuível à ação que consiste na 
repetição. A forma é prioritariamente a do conto de fadas, que trabalha aspectos 
em conflito da psique humana. Mas a repetição pode indiciar o mito. A diferença 
entre o mito e o conto de fadas é que o mito procura responder a uma pergunta 
acerca da natureza física do mundo, ou da natureza do ser humano. De 
qualquer modo, a resposta olha para o objeto de investigação, com um certo 
distanciamento, quer o objeto seja o mundo externo, quer interno. O objetivo é o 
conhecimento. O conto de fadas tende a trabalhar prioritariamente com a psique 
humana, a partir de um olhar envolvido e não distanciado. Não analisa; mostra 
aspectos em conflito. Seu objetivo é a elaboração e superação dos conflitos. 
A renovação periódica se inscreve na teoria cíclica que acredita que cada 
catástrofe será seguida por uma nova criação. O jogo fortlda, como está acima, 
parece ou pode despertar o arquétipo do eterno retomo - pelo menos 
longinquamente, já que o caso trata de um freqüente retomo. Segundo Eliade: 
Pour C, G< Jung aussi (como para P!atão) j'"inconsdent col!ectíf" précéde !a psyché 
individue!le. Le monde des archétypes de Jung ressemb!e en que!que sorte au 
monde des idées ptatontdennes; les archétypes sont transpersonnels et ne 
part!clpent pas au Temps historique de !'índividu, mais au Temps de l'espêce, voire 
de !a Víe organtque 7í. 
71. E!iade 1963: 155·fi 
59 
Refiro~me aos arquétipos junguianos porque a repetição, na narrativa, e o 
uso de uma simbologia em manifestação de uma criança de 18 meses, só seria 
explicável pela teoria junguiana - somada à teoria de Pinker, sobre a linguagem, 
como algo Inato, também. A narrativa, misto de jogo expresso pelo gesto e 
corpo e enunciado leito pela palavra, é uma verdadeira peça teatral, em que os 
movimentos têm um papel tão relevante quanto a palavra, a entonação, ou a 
expressão. É verdade que o conjunto é apreendido graças ao conhecimento do 
contexto, mas isto porque as palavras são poucas e não exprimem tudo. O 
exemplo utilizado revela que, ainda que concorra o tempo da vida orgânica, este 
bios bastante desconhecido, a experiência que está sendo elaborada gera a 
narrativa. Esta precisa da palavra para seu desenvolvimento pleno. Mas pode 
manifestar-se através do corpo - e do jogo, O tempo histórico suscita o outro 
tempo - ficcional - conferindo-se reciprocamente um sentido. Também notamos 
que a oralidade- a fala- se estudada isolada de contexto e, fundamentalmente, 
dos movimentos, do corpo, de função dramática, é esvaziada de sentido. A 
repetição, por exemplo, que costuma ser vista como forma de esvaziamento do 
sentido, marca de oralidade (entendida a oralidade de forma negativa, 
comparada à "superioridade" da escrita, que costuma evitar a repetição · 
apenas em textos referenciais e não nos poéticos)- ou !ndice de insegurança, é, 
no caso analisado por Freud, a expressão da renovação pessoa! e da palavra e 
da elaboração de- uma dificuldade através de uma estrutura ficcional, sendo, no 
limite, capaz de produzir estranhamente. Já o tinha percebido Guimarães Rosa 
em "S. Marcos": 
E que o menlno Frandsqulnho levou susto e chorou, um dia, com medo da toada 
"patranha"- que ele repetira, alto, quinze ou doze vezes, por brincadeira boba, e, 
pois, se desusara por esse uso e voltam a ser setvagem 72. 
A repetição que leva à renovação não é recurso vazio1 Inepto. Nem tem 
!unção meramente mnemônica. Ela confere ao relato - ou jogo - justamente o 
seu caráter lúdico ou f!cciona!, marca de representação~ ou de mediação entre a 
realidade externa e a realidade interna. Representa desejo de comunicação. 
72. Rosa, João Guimarães. ~s. Marcos~. In Sagarana. Río de Janeiro: José Ofympío, 1964: 23K 
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Vejamos: se o imaginário é inato e se manifesta simbolicamente, se isto 
ocorre bem antes de !enninada a primeira fase - fundamental - de aquisição da 
linguagem (digamos do exercício da linguagem e do amadurecimento 
neurológico 73), então o processo, primeiramente, é menos de ressignificação 
do que de significação de aspectos ainda não nomeados, mas já 
experimentados, vividos - e se assenta, pelo menos parcialmente, pelo menos 
num campo ainda vago e até certo ponto intuitivo, em intenções e significados 
inscritos no interlocutor infantil - e expressos através de seu corpo. Senão, como 
entender a capacidade da criança em lonnular o jogo fort-da, que é autônomo, 
original e não faz parte de um processo de ressignilicação? Ou, de outro modo, 
o que é significado (e não ressigni!icado) através do jogo é a experiência 
desagradável, penosa, da separação do ser amado vivida por esta criança, em 
sua existência particular e única. Corresponderia a uma necessidade 
fundamental do ser humano, a de buscar recursos para elaborar o que dói, num 
esforço (pulsilo) permanente de restabelecimento de um equilíbrio interno, cujo 
ingrediente principal é a alegria e o prazer. Mas o estopim é a dor. Assim, a 
significação de aspectos internos corresponderia à necessidade de exprimir todo 
momento de passagem, da dor para o apaziguamento, da experiêncía de morte 
(quase morte, em todo caso confronto com situações extremas, marcadas pela 
separação) para a vida. Do mundo de lá (fort - mundo dos mortos, no limite) 
para cá (da - mundo dos vivos). Neste sentido, a necessidade de expressão do 
ser humano, a mais profunda, corresponderia á expressão de momentos 
diferentes de iniciação, de confronto. Daí a semelhança entre a simbologia 
recorrente e os rituais de iniciação, que também trabalham com a repetição. 
Comparado ao jogo não verbal, o jogo verbal (sempre com características 
de liccionalidade) já é atividade - pelo menos dentro do processo de aquisição 
de linguagem. Ele estrutura experiências, cristalizando-as em formas. 
'73, "Em um certo sentido pode·se dizer que os bebês falam desde o nascimento. Uma grande 
parte das !1gações cerebrais é feita depois do nascimento: o nUmero de conexões entre os 
neurônios aumenta ató a idade de quatro anos. Por outro !ado, o aprendizado é essencial à 
!fnguagem, pois e!a é um códlgo que deve ser partilhado. Esse período permite sincronizar a 
capacidade inata de linguagem com a ![ngua falada ao redor de si". (Steven Pinker, em entrevista 
concedida ao joma! ~ubération"). 
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Levando-se em conta o jogo 1\para !á - para cál', notamos que as primeiras 
enunciações completas da criança, com algo como um 'começo, meio e fim', isto 
é, com uma estruturação mais completa e transmissível, com um todo 
semântico, ocorrem sob a forma liccional (como o jogo), ainda que contendo 
poucas palavras (fort • da). A narrativa da criança observada por Freud ainda 
tem uma estruturação extremamente simples, com uso reduzido de palavras, 
mas já manifesta o imaginário e o simbólico • completo e com sentido • antes da 
idade prevista como aquela em que a criança "já" teria "acceso directo a las 
íntencíones y significados dei otro y de si mismo". Portanto, de lato, a criança 
leria à sua disposição, desde o início de sua vida, o universo do imaginário e a 
capacidade de simbolízação, consistindo o período de aquisição de linguagem 
na instrumentação de linguagem para a expressão simbólica deste Imaginário. A 
linguagem se voltaria para a linguagem só naquilo que tem de linguagem -
tautologia através da qual pretendo dizer que a busca de linguagem é fenômeno 
necessário para a expressão de algo que já é o si próprio, ainda que obscuro e 
aparentemente informe, que vem ainda bocejante da noite da criação, sobretudo 
com um instrumental comunicativo reduzido M mas que se encontra Inscrito no 
corpo do ser humano. (Note-se que é justamente esta a garantia virtual de que 
os universais existem, assim como que a resistência também existe, não se 
configurando uma relação de mera dominação da situação comunicativa). Esta 
necessidade é imperiosa. correspondendo á referida pulsão. O corpo revelaria 
as primeiras manifestações do ser humano, apresentando uma espécie de 
memória simbólica e do imaginário. E a linguagem se corrige obedecendo às 
hipóteses que a criança já faz acerca da linguagem e do que quer exprimir. Este 
processo é simultâneo ao de busca de um instrumental que exprima aquilo que 
a criança quer articular. 
Imaginário e simbolização seriam os primeiros universais a serem levados 
em conta no processo de ensino-aprendizagem, porque corresponderiam aos 
elementos básicos estruturadores da fala, que busca atribuir sentido ao que 
sente o ser humano a partir do que vê, ouve, toca e experimenta. 
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A primeira forma narrativa veiculada fundamentalmente por palavras 
encontrada por Lemos por volta dos três anos lembraria o verso de letra da 
música de Chico Buarque de Hollanda, "Agora eu era herói", A criança estrutura 
sua narrativa dizendo: "Eu era" e inventa para si uma personagem- um outro de 
si mesmo - que passa por aventuras, dispostas em espaço e tempo, que 
soluciona, de um modo geral, com um final último feliz, ainda que pelo caminho 
surjam dificuldades e ameaças, (O modelo de estrutura dos contos populares 
russos proposto por Propp tem algo a ver com a estrutura dos jogos e relatos 
Infantis liccíonaís, Começam com uma situação de ordem; são desequilibrados -
isto é, surgem elementos perturbadores da ordem - para voltarem à ordem). 
Isto, por volta dos três anos de idade, Mas o jogo fort·da (para lá-para cá) 
constrói também personagens, A desordem é a ida. A ordem é a volta. O jogo, 
que inclui repetição, constrói o final feliz, prazeroso, depois das experiências 
dolorosas. 
O relato infantil, construído por estruturas simbólicas freqüentemente 
significadas pela repetição, tem este aspecto comum à poesia. Se quisermos 
entrar num debate sobre ovo e galinha, se aceitarmos que antes surge a poesia 
- e só depois a prosa (o trabalho metonímico e metafórico de ressignificação 
mencionado por Lemos não corroboraria esta hipótese?) ü então poderfamos 
relacionar repetição e imaginário a jogoj sim, mas os três juntos a poesia 74, 
--------
74. Por co!nc!dência encontramos, na Hteratura brasi!eim, um belo poema que tematfza o mesmo 
tipo de jogo, com repetição, um substituto para o carretel e o imaginário, transformado tanto em 
referência como em sonoridades musicais. Trata-se de: 
DEBUSSY 
Para cá, para tá. .. 
Para cá, para lá .. 
Um nove!ozínho de Unha .. 
Para cá, para lá. .. 
Para cá, para láH. 
Oscila no ar pela mão de uma criança 
(Vem e vaL.) 
Que delicadamente e quase a adormecer o balança 
~Psiu'". -
Para cá, para !á ... 
Para cá e ... 
~ O nove!ozínho caiu. 
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visto que a poesia usa fundamentalmente o imaginário, e a passagem do 
concreto ao abstrato, ou da realidade concreta - exterior - à realídade interior. 
Esta passagem se dá graças, em grande parte, a uma engenhosa estrutura de 
repetições. As repetições seriam, pois, uma componente mais poética - de 
linguagem - do que de estagnação e a psique se estruturaria toda em cima de 
simbolízação e imaginário. 
Simbolização e ima(linário pertenceriam ao elemento comum ao ser 
humano de todas as culturas, em todos os tempos. Corresponderiam aos 
universais ou conhecimentos básicos que procuro definir. Mas como podem ser 
estes, ao mesmo tempo, os elementos básicos a serem despertados no ser 
humano? Ou antes, como é possível despertar isto que em principio está à 
disposição de todo e qualquer ser humano? Qual o seu produto? 
O produto parece ser, tanto pelo que diz lemos, como em estudo sobre a 
análise do discurso, a criação de um texto, ou, no dizer de Solange Gallo, a 
autoria. Na escola, que é o universo estudado por GaBo, a autoria seria de um 
texto escrito. Os conhecimentos básicos consistiriam em se conhecer as 
estruturas e funções destes, para melhor poder exercitá~!os. Consistiriam em 
aceitação plena do que já está inscrito no indivíduo, permitindo-lhe liberdade 
para sua atualização) já que não estariam carimbados com o rótulo do não 
saber! ou da incompetência. Assim seria possível suspender a censura que) 
externa ou interna restringe a produção, a ~autorial'. E as '!determinações 
discursivas básicas/' da análise do discurso seriam algo ao mesmo tempo mais 
amplo e específico, correspondendo ao que estou chamando de universais. 
Bandeira 1983: i 68. 
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"Eu estou de chapéu"· Análise de um texto infantil 
Antes de tentar concretizar o que seriam os "universais" que procuro, 
quero lazer a análise de um texto infantil, talvez para experimentar a hipótese de 
que já num enunciado ficcional infantil recorra alguma forma simples. Não quis 
utilizar relatos de meus próprios filhos. Recolhi o texto abaixo na Folhinha de 
São Paulo, publicado em 08.01.1984, transcrito por algum adulto não 
identificado. É praticamente anônimo, já que de criança que não conheço, cujas 
referências não conheço, o que me proibiria fazer ilações impertinentes, mais 
ligadas a uma situação conhecida do que ao relato propriamente dito. O relato é 
de Felipe que, então, estava no Maternal 11, Alfabetização e Artes, Natal (RN). 
Portanto, o texto publicado na verdade !oi produzido oralmente, recolhido 
(transcrito) e enviado para publicação, Eis a narrativa: 
Ah!Ah! Ah! 
Era uma vez um homem. Ele era caubóL Dai encontrou um urso" Estava 
chovendo e também caia neve. Chegou a ursa. Só que o caubói estava com chapéu 
e o urso não estava nem a ursa. 
·· Ahahahah! Caiu uma chuva na minha cabeça! 
Dai o urso chegou e falou: 
~ Ahahah! Caiu na minha cabeça também. 
Daí o c.aubói chegou e falou: 
~ Ahahahah! Na minha cabeça não caiu porque estou de chapéu, 
E acabou a história. 
O texto, que trabalha com repetições (a risada transclita como ah!ah!; a 
constatação da chuva; o cacoete indicativo de elo e continuidade da história ~ 
neste sentido também um dêí!ico que aponta o dedo para a fala que se segue, 
assim como criador de suspense: "Daí", ou ·~chegou e tatou"), apresenta um 
todo com sentido) suspense, princfpio 1 meio e fim. Neste sentido, trabalha com 
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instrumentos literários adequados porque necessários, econômicos e 
suficientes. 
As personagens são o homem, Isto é, o ser humano masculino, adulto, 
branco (caubói), auto-suficiente, independente, valente e desbravador 
(novamente o caubói) ·e o urso e a ursa, animais que vivem acasalados, !orles, 
aliás mais fortes que o ser humano, mas de recursos intelectuais limitados para 
enfrentar o mundo, já que menos inteligentes que o homem. O chapéu é 
implemento inventado para enfrentar a intempéríe e, segundo os filmes 
apresentados na televisão, corresponde à marca característica do caubói. Este 
pequeno acessório aparentemente apenes caracterizador da personagem 
caubói, tem uma razão de ser mais necessária. É o implemento que revela a 
inteligência do ser humano, em contraposição aos ursos, que, como animais, 
não dispõem do recurso da inteligência inventiva e cria!iva para amenizar os 
confrontos do ser humano com o desconforto. 
O pretérito histórico está no imperfeito do indicativo, cumprindo as duas 
finalidades da narrativa: 
1. indicar acontecimentos repetidos e habituais no passado. 
2. prestar-se para ser interrompido por acontecimentos também passados, mas 
que ainda se inserem no sentido mítico daquilo que "sempre !oi assim, desde o 
início dos tempos". 
O tempo verbal, a seqüência dos acontecimentos e o uso (ainda não 
diversificado, mas suficiente) do advérbio daí indiciam a organização temporal 
do relato. 
Causa e conseqüência estão organizadas pela posição no relato: a causa 
(ação) vem antes da conseqüência. Portanto, o que é narrado antes se 
apresenta como causa do que é narrado depois. 
A unidade menor de sentido pede uma ordenação das palavras na frase, 
do tipo: sujeito, verbo, complemento. Também esta ordenação das palavras na 
frase segue a lógica geral do relato: o que vem antes na frase se apresenta 
como aquele que realiza a ação. O uso da voz passiva pode jogar com a 
expectativa do leitor, manipulando-a, ou frustrando-a, porque ele lerá a primeira 
palavra de uma !rase, ou de um título como realizador da ação, sujeito, portanto. 
O pressuposto de que a ordem direta das palavras na !rase e das !rases 
no enunciado é o de que as causas vêm antes que as conseqüências, acaba 
sendo associado a binômios do tipo "boa ação e recompensa". O autor, 
qualquer que seja, poderá manipular seus leitores apresentando causas como 
responsáveis por conseqüências, e vítimas como culpados. A criança, antes da 
escolarização, pelo menos, tem uma visão menos malandra da línguagem. 
Felipe não manipula seus ouvintes-leitores. 
O foco narrativo é do autor onisciente, expresso em 3' pessoa. 
A causalidade do relato é cronológica, portanto linear, servindo para 
demonstrar a superioridade humana sobre os animais. 
O espaço delineado é mínimo (chuva e neve), mas suficiente para 
justificar o uso do chapéu, isto é, de recurso do ser raciona! frente às 
intempéries. E ai uma coisa puxa a outra. 
O caubói aparece por ser personagem que a criança vê na TV, usando 
chapéu. Mas caubói vive nos EUA e é preciso diferenciar bem os EUA do BrasiL 
lá neva ( ... mais do que em Natal, cidade da criança ... ). Havendo neve e EUA, 
que animal se confrontaria, lá, com o homem? O urso. O casal de ursos é 
justificado pela economia e necessidade da narrativa porque, enfim, se apenas 
chovesse, seria possível usar um guarda-chuva e não um chapéu, que justifica o 
recurso à personagem caubõL Claro que ambos, urso e caubói, só são 
explicáveis pela influência da televisão. Porque, enfim, se procurarmos uma 
referência brasileira para homem com chapéu, terfamos, por exemplo, vaqueiro 
nordestino. Em cujo caso o animal seria o boi. Até que no Nordeste chove 
pouco«. O que interessa, agora, é a lógica da narrativa. O respeito à economia e 
à necessidade da construção da narrativa recebe o nome de verossimilhança, 
nome que a criança não conhece, mas recurso que usa. Corresponde a uma 
lógica que se reflete na narrativa, mas que não costuma ser atribuída a uma 
criança desta idade. 
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O diálogo confronta eu e outro, identificando-se tanto o narrador, como o 
ouvinte (ou leitor) com o ser humano, A personagem principal, caracterizada 
como está, reflete o que Fúlvia Rosenberg 75 observa na lí!eratura infanto-juvenil 
publicada no Brasil: que a literatura mencionada tenderia a representar o 
homem como sendo, por excelência, Isto é, ele não precisaria de adjetivos, nem 
de referências familiares, ou sociais, ou de classe, necessárias tanto para a 
caracterização da mulher, como da criança, como de negros. Só que nestas 
circunstâncias, o homem, que se basta a si mesmo, seria branco, adulto, classe 
média ou alta e, antes de mais nada, macho, A mulher, a criança, o negro, o 
pobre precisariam da especificação de indicação de vínculo familiar, com 
informação sobre um elemento vinculador (fílíação, estado civil), ou pelo menos 
vínculo com a sociedade, através da menção á profissão. E todos seriam 
representados como sendo assim por natureza. 
No caso do relato examinado, a não específícação de características 
adicionais à personagem masculina tem uma lógica, economia e sentido que 
vão além das marcas ldeologizantes das narrativas de livros infantis. A narrativa 
de Felipe apresenta só três personagens: o homem e o casai de ursos. O 
"homem" está para a espécie humana, que, no contexto da narrativa, se basta 
com a nomeação, O confronto se dá com o mundo animaL Até aí, tudo bem. 
Está preservada a lógica, Há um porém, O mundo animal é representado por 
um casa! 1 enquanto que o humano é representado, singularmente, só pelo 
homem, É verdade que os filmes de caubói apresentam o mundo masculino, 
fundamentalmente. A parte feminina deste mundo é marginal, ou, no mínimo, 
secundária. Portanto, já aos quatro anos a criança absorveu uma representação 
social do patriarcalismo, Que aparece também na literatura infantil, salvo 
exceções, 
O enunciado pretende-se completo, isto é 1 seu autor entende que ele tem 
um começo, um meio e um fim 1 e assim construiu sua estória. 
O imperfeito do indicativo, tão usado pela criança, poderia corresponder 
tanto a um passado ancestral, como pessoa!. Seria pessoa! se a fórmula inica! 
75. Rosenberg 1984. (Teses, 11). 
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do conto de fadas - "Era uma vez" - apresentasse aspectos em conflito de um 
ser humano e se as diferentes personagens correspondessem a cada um 
destes aspectos. Não é o caso, já que o urso e a ursa estão para o reino dos 
animais irracionais, enquanto que o homem (caubói) está para os animais 
racionais. São, pois, personagens necessariamente diferentes entre si. O 
sentido final do texto, da oposição entre animais racionais e irracionais, tem 
foros míticos, entendendo-se o tempo como ancestral e a oposição entre 
raciocínio e ausência de raciocfrdo como existente desde os primórdios. As 
marcas elencadas correspondem à forma do mito. 
Sem teorias, exercícios didáticos, aprendizagem da escrita, de literatura, 
ou de teoria literária, Felipe tem recursos literários e inclusive trabalha com uma 
forma simples, o mito, cuja caraterística básica é explícar a origem das coisas. O 
problema é que esta característica do mito é ab-usada pela mídia de hoje, que 
reduz a dimensão do poder de referência do mito para uma representação em 
que o mundo é apresentado como se tudo o que existisse fosse de um jeito só, 
por sua natureza e nunca fosse condicionado por circunstâncias sócio-
econômico-culturais. Na mente e na produção infantil encontra-se integrada e 
entretecida a forma simples, com marcas de construção da ficção que lhe é 
apresentada pelo mundo adulto, somada à realidade objetiva, através das 
normas da necessidade. Até certo momento da existência humana infantil, 
ficção, fantasia e realidade objetiva são dificilmente discriminados, tendo 
estatuto semelhante. Como a fantasia é expressão do desejo, que também é 
uma realidade, a dificuldade da criança é apenas a de discriminar o que o adulto 
chama de verdade e realidade objetiva e a verdade interior~ ou realidade de 
cada um - e, naturalmente, ser impermeável às ideologizações da mídia, coisa 
praticamente impossível nesta idade, mas que se revela ern uma reserva de 
resistência do ser humano, mais tarde. A superação das pegadas da 
ideologização manifestadas em pensadores, intelectuais, mas também no 
cidadão chamado de comum, mas que de repente reage a injunções, revelam 
como, apesar das profundas raízes que lança, a mídia é menos poderosa que a 
memória mais funda e primeira, que pode ser despertada. Os relatos de 
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pescador mostram como também o adulto gosta de narrativas que 
reconhecidamente não representam a verdade ou realidade objetiva, mas são o 
discurso do desejo, atividade imaginativa. 
Elementos constitutivos de narrativas Infantis 
Os relatos infantis mais simples (estórias inventadas por crianças 
pequenas e relatadas oralmente para um interlocutor que as anota), como "Ah! 
Ah! Ah!", apresentam algumas características de construção necessárias e 
constitutivas para uma narrativa, e, portanto, recorrentes. Refiro-me a regras de 
construção que permitem contar e entender uma estória - e que são premissas 
para a produção, assim como para a recepção - dentro da qual servem de 
referências a serem gratificadas ou frustradas. 
1. Toda estória tem uma organização do tempo narrativo com um antes e 
um depois, em qualquer extensão temporal, mas sempre com um recorte na 
cronologia que constrói pelo menos passado, presente, futuro, mesmo que não 
inseridos na História. Esta seqüência narrativa constrói um contexto interno -
que costuma começar com expressões do tipo "ontem", "toda manhã~, ~era", 
Mera uma vei1, "primeiro", 11 Um dia", "aconteceu"; prossegue com "enquanto isto" 
e dá continuidade com expressões do tipo "e então", "aí~, "e daí", "daí", "depois", 
"no dia seguinte". 
A unidade menor de sentido pede uma ordenação das palavras na 
!rase, em português, do tipo: sujeito, verbo, complemento. 
O pressuposto desta ordem direta da frase e do enunciado é o de 
causalidade, ou de acontecimento e conseqüência, construindo noções que, em 
conjuntos maiores, evidenciam seqüências de causa e efeito, do tipo ~crime e 
culpa", "crime e castigo", ou "ordem, desordem, volta à ordem" - ou ainda 
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"nascimento, vida, morte"; ou expectativas de casamento e constituição de 
prole, Esta ordenação provoca um tipo de expectativa: o de que as causas são 
descritas sempre antes das conseqüências, que vêm depois. Mas, este 
pressuposto também tem servido para os autores - adultos, alfabetizados e 
escritores - frustrarem qualquer uma dessas seqüências, brincarem com a 
ordem da narrativa, podendo contar antes o que, na linha dos acontecimentos 
da existência descrita, viria depois, Contudo, a lógica temporal pode ser 
subvertida também pela criança, A chave para a compreensão de uma lógica, 
mesmo que subvertida, é o parâmetro da lógica temporal mínima da sucessão 
do antes e do depois, 
3, Um enunciado pretende-se completo, isto é, lendo um começo, meio e 
fim, de modo a completar a construção de sentido do lodo, independentemente 
de sua extensão, 
4, Em última instância uma narrativa procura explicar o mundo, mesmo 
apanhando apenas um recorte pequeno da vida, não tanto para levar ao 
entendimento do mundo todo na sua diversidade, mas fundamentalmente para 
permitir a compreensão deste homem descrito numa circunstância dada, neste 
mundo em que se insere o recorte feito peia narrativa. Mesmo as narrativas de 
autores adultos e contemporâneos, que descrevem um mundo arbitrário e 
aparentemente inexplicável, podem ser vistas, neste contexto, como tentativas 
su~generis de explicação do mundo, 
5, As narrativas pertencem ao nível do imaginário, como o diz lacan. 
Ainda que pareçam estar coladas ao real, são sempre uma criação, por mais 
elementar e rude que seja a sua construção. Mesmo o eu da narrativa, narrador 
ou personagem, é antes uma representação. 
6. Sobretudo nas narrativas que começam in medias res, a 
oon!extualização temporal se dã pela imersão direta na estória e pela mera 
seqüência, A linearidade é a base comum das narrativas, As inversões, ou 
recuos e avanços já constituem mudanças significativas com respeito ao modelo 
básico iniciaL O tempo é o presente do início da narrativa, referência para todas 
as ações. 
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7. Existe uma contextualização espacial, que pode estar reduzida a um 
mínimo necessário para elucidar a ação. 
8. O fundamento de uma narrativa é a ação. Os exercícios de descrição e 
narração são complementares à ação, 
9. Como o adulto, a criança freqüentemente brinca com palavras. O jogo 
pode ser vertido em uma forma poética, em que interessa menos o conteúdo do 
que o jogo com as palavras em si. As referências da sua enunciação, 
necessárias para a recepção, são encontráveis no meio e no momento da 
criação do texto pela criança. 
1 O. Retomando a questão do tempo, cabe assinalar que as narrativas 
infaníís têm uma temporalidade - que procura reproduzir o estágio de sua 
compreensão do aspecto abrangido no relato - referida ao seu presente (isto é, 
passado recente), mas com uma nítida necessidade de compreensão de um 
todo que é um ciclo vital, ou da existência em si. É neste aspecto que, mesmo a 
narrativa infantil, se lilia ao mito, do qual falaremos adiante. 
Estes elementos constitutivos são, também, comuns às formas simples" 
O que diferencia as formas simples desta base de estruturação comum das 
narrativas? Não bastaria ter estes parâmetros para todo e qualquer processo de 
enunciação ou de recepção? Para que ocupar-me com as fom1as simples? Na 
melhor das hipóteses, existiria o mito como forma simples primeira e básica. 
Neste caso, não bastaria estudar com afinco a bibliografia sobre o mfto, já que 
esta poderia ser a forma simples por excelência? E estaria o mito enraizado em 
um passado ancestral ou ele se manifestaria fundamentalmente no início de 
cada vida humana, vinculado a toda atividade imaginativa? 
A atividade imaginativa tem momentos e funções diferentes na primeira 
infância e na fase posterior e adulta. Na primeira infância a criança nomeia e 
explica o mundo, como o faz Felipe. Mas também pode querer recuperar 
momentos de felicidade e plenitude. 
Não devemos supor que os produtos dessa atividade imaginativa - as 
diversas fantasias, castelos no ar e devaneios ~ sejam estereotipados ou 
!nal!eráveis, Ao contrário, adaptam-se às impressões mutáveis que o sujeito tem da 
vida, alterando-se a cada mudança de sua situação e recebendo de cada nova 
impressão ativa uma espécie de 'carimbo de data de fabricação'. [ ... ] A fantas!a 
relaciona-se ao tempo. É como se era flutuasse entre três tempos - os três 
momentos abrangidos pe!a nossa ideação. O trabalho mental vincula-se a uma 
impressão atua!, a alguma ocasião motivadora no presente que foi capaz de 
despertar um dos desejos principais no sujeito. Dali, retrocede à lembrança de uma 
experiência anterior (geralmente da infância} na qual esse desejo tol realizado, 
criando uma situação referente ao futuro, que representa a realização do deseío. O 
que se cria então é um devaneio ou fantas!a, que encerra traços de sua origem a 
partir da ocasião que o provocou e a partir da lembrança. Dessa forma o passado, o 
presente e o futuro são entrelaçados pelo tfo do desejo que os une. 
Um exemp~o bastante comum pode servir para tornar claro o que eu disse. 
T amemos o caso de um pobre órfão que se dirige a uma firma onde talvez encontre 
trabalho, A caminho, permite~se um devaneio adequado à situação da qual este 
surge. O conteúdo de sua fantasia talvez seja, mais ou menos, o que se segue. E!e 
consegue o emprego, conquista as boas graças do novo patrão, toma~se 
indispensável, é recebido pela famma do patrão, casa-se com a sua encantadora 
fHha, ê promovido a díretor da firma, primeiro na posição de sócio do seu chefe, e 
depois como seu sucessor. Nessa fantasia, o sonhador reconquista o que possui em 
sua feliz infâncla: o lar protetor, os pais amantíssimos e os primeiros objetos do seu 
afeto. Esse exemplo mostra como o desejo utí!lza uma ocasião do presente para 
construir, segundo mo!des do passado, um quadro do futuro 76. 
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O exemplo proposto por Freud lembra o conto "A menina do pote" e leva 
à reflexão: a criação não se faz do nada~ nem de um conhecimento puro e 
simples da linguagem. A criação precisa de referências. No caso do exemplo de 
Freud, uma das referências está ligada ao passado pessoal (a visão de um 
momento feliz da infância, estendido para toda ela, transformando-a, 
miticamente, em um Paraíso Perdido). A outra referência do exemplo é a do 
presente duro, cuja superação pode dar-se através da fantasia. Mas esta 
fantasia, apesar de pura imaginação, pode ativar um desejo forte, impulsionador 
da vida do indivíduo. A referência passada, somada ao impulso da referência 
presente, cria como que uma referência futura, de criação, de ação. Esta, para 
poder manifestar-se, precisa tomar forma, A forma parece ter sido incorporada 
na primeira infância, juntamente com o imaginário e a capacidade de 
simbolização. 
76. Freud 1976: i 53. 
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As referências ligadas ao passado estão na infância~ em acontecimentos 
que valem pelas emoções vividas e não exatamente pelos eventos historiáveis . 
emoções que tomam forma de ficção em brincadeiras e jogos, primeiro, depois, 
já com a palavra, em contos de fadas e mitos, em que podem falar animais, 
coisa de fábula. Mais adiante, tomam a !onna de anedotas e adivinhas, sendo 
mais tarde, ainda, assimilados os contos populares, as sagas, eventualmente os 
provérbios, incorporando, estas formas, as manifestações do desejo do eu mais 
primitivo. As formas !lecionais dão conta do discurso do desejo, de expressão 
fundamental, já que a fantasia ocorre sem ser perguntada, ou chamada. E 
também recuperam a experiencía pessoaL Soma-se a elas o discurso de algum 
modo instituído, de valores grupais, que incluem os familiares, os sociais, os de 
classe, 
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Formas simples: permanência das formas como fator de comunicação. 
Sempre se precisa de dois agentes distintos para a construção de 
linguagem e formas. Porque é necessário um movimento duplo de audição e de 
enunciação, de produção e de recepção, isto é, de atribuição de sentido à faia. 
O processo de ida e volta, de eu-outro permanece ao longo da vida. O 
conhecimento não se dá obrigatoriamente por intermédio de um agente ex!emo 
que laça recortes definitivos e únicos. O recorte é feito pelo próprio indivíduo, 
que ou bem observa a realidade, ou a percebe e abrange pelos sentidos 
(passando pelo corpo), cotejando com o contínuo que estaria em si - e ao 
mesmo tempo o recorte se dá a pariir daquilo que de instintivo existe na 
linguagem. Ela se volta sobre si mesma, assim como o indivíduo se volta sobre 
mesmo. 
Os atos originários pré-reflexivos seriam apreendidos naturalmente, 
através de lodos os órgãos dos sentidos. Trata-se de uma apreensão da 
realidade - tout court. Mas a compreensão, isto é, o conhecimento do mundo 
seria construído a partir de formas, que seriam formas narrativas e f!ccionais ou 
lúdicas. E se apresentariam como as primeiras expressões de uma totalidade. 
Não se trata de verdades a priori, mas de formas a prior!. 
André Jalles publicou em 1920, em seu livro Einfache Formen (Formas 
Simples) sua teoria sobre as formas simples. Entendidas corno uma espécie de 
gêneros literários, o conceito foi criticado por Zumthor e pela crítica francesa. O 
cerne do debate é que não se pode mais levar a sério a força e impregnação 
que os gêneros literários exerceriam sobre a literatura, nem a concepção 
platônica das determinações intemporais do ser humano, nem o nominalismo 
das criações históricas únicas, ou a expectativa de 'formas puras' e de 
características constantes. Talvez a dificuldade resida tanto no ceticismo acerca 
da possibilidade de teorização destas formas intempora!s diante da mudança 
histórica; como no consenso que existe acerca dos gêneros literários, Quem 
parHclpa deste debate mais recente, vê os gêneros literários enquanto grupos 
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ou famílias históricas • datadas • que, por isto, não podem reivindicar 
universalidade. Na melhor das hipóteses, os gêneros poderiam reivindicar 
generalidade, Por isso também não poderiam ser definidos por características 
de classes. Os gêneros assumiriam, então, uma 'generalidade intermediária 
entre o universal e o singular'. Este papel decorreria da escrita, de onde 
proviriam e da literatura, com sua necessidade de que as obras se 
desautomatizem, diluindo as marcas dos gêneros literários aceitos e 
conhecidos. No dizar de Hans Robert JauB 77, não se daria o mesmo com as 
formas simples, ou pequenos gêneros, Estes seriam elementos básicos tecidos 
na oralidade • e posteriormente na escrita. 
JauB 78 entra na discussão da proposta de Jolles, mostrando que o último 
descreve o sistema de formas simples inscritas na modernidade, corn 
características de uma generalidade apenas histórica. Ele chama as formas 
simples de 'pequenos gêneros literários do exemplar', 'formas primitivas' e 'tipo 
primitivo de nossa experiência da realidade'. Considera que o que Jolles 
procurava eram formas simples 'que não conseguiriam ser abrangidas nem pela 
estiifstica) nem pela retórica, nem pela poética e talvez nem mesmo pela 
'escrita'. Assim sendo, eram formas pré-literárias, que "por assim dizer, sem a 
colaboração de um poeta se constituíam na própria linguagem", Como tais, elas 
precederiam toda e qualquer manifestação da cultura literária realizada 
historicamente. Contudo, segundo JauB não seriam arquétipos disponíveis em 
todos os tempos. Seriam possibilidades que poderiam realizar-se ou não, 
escolhidas conforme o código literário e estágio sociaJ79. 
Jaul3 ao concorda que os pequenos gêneros são formas que nao 
dependem de uma escolha consciente do autor - sem serem auto-
77. Jauf3 1977. 
78. JauB i977. 
7R Was JoJ!es suchte, waren einfache Fom1en, 'die weder von der Sti!lstik, noch von der 
Rl1etor1k, noch von der Poe!fk, ja vleHeicht nlcht e!nmal von der 'Schritt' eriaBt werden", mithin 
vor!iterarische FormEm, die sich 'sozusagen ohne Zutun eines Dichters in der Sprache selbst 
ere!gnen". A!s so!che Hegen sie den historlsch rea!isierten Manifestionen jeder !lterarischen Ku!tur 
voraus, doch nicht ais Archetypen, die zu a!fen Zeften autweisbar sein müBten, sondem a!s 
Môg!ichkeiten, die je nach dem ku!turel!en Kode und gese!fschaft!ichen Zustand gewãh!t, rea!lsiert 
oder auch n!cht rea.!isiert sein kõnnen, 
80. JauB !977. 
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referenciáveis, Jolles considera que o conceito é explicável pela filosofia da 
linguagem, assim como pela sociologia do conhecimento, As tomadas de 
posição diante da realidade corresponderiam a uma espécie de pré-
entendimento, fundado em experiências anteriores, adquirido juntamente com a 
linguagem, e, por isto, inconsciente, Lacan afirma que o imaginário é inato_ Ora, 
este imaginário precisaria de fonnas e sentidos_ Só este conceito do inato 
garante que virtualmente todos os indivíduos de todas as épocas sejam 
semelhantes, tendo produzido objetos culturais capazes de serem lidos, 
entendidos e enaltecidos 3,000 anos depois, O meio cultural servirá para a 
atualização das virtualidades, ou para o seu eclipsamento provisório, 
As formas não são nem simples! nem obrigatoriamente breves) nem 
imutáveis. Existentes embrionariamente em todos os seres humanos, a sua 
expressão mais completa e plena se dá após o amadurecimento da linguagem, 
Somente umas poucas formas são de recorrência ativa na infância: o mito, o 
conto de fadas, o humor (ou o riso), a adivinha, elementos de fábula (não a 
forma toda), As outras são fruto sobretudo na idade adulta, ocorrendo apenas 
uma relação passiva, de mera recepção, da criança. Como as formas da 
infância contêm elementos utilizados pelas formas do adulto, existem os pré-
requisitos para o entendimento e para a recepção destes relatos de adultos, 
ainda que não o seu uso. 
Zumthor rejeita as formas simples, também porque considera que elas 
não se adequam ao estudo da Idade Média, por não serem suficientemente 
puras, Jaul3 faz a defesa de Jolles e inclui, no elenco de pequenos gêneros · 
íustamente em seu estudo sobre a Idade Média - a fábula, a parábola, a alegoria 
e o exemplo (que encontramos profusamente tanto no Velho como no Novo 
Testamento)_ 
Que formas simples encontrarfamos na literatura contemporânea? 
Primeiro, não devemos procurar as formas simples em estado puro, Le,, sem 
m1sturas, Segundo, elas servem de referência textual tanto para a recepção 
como para a produção, mesmo misturadas, ou modificadas_ Poderemos não 
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encontrá-las todas. Seguramente encontraremos todas entretecidas num amplo 
universo de falas e textos, Adiante examino isto mais de perto< Elas constituem 
blocos de sentido encontráveis em variantes e seqüências da ação relatada 
liccional ou historicamente. São uma matriz de sentido e forma, capaz de 
adaptar-se a recortes e a costuras diferentes. 
Th!s asubjective" form of objectivity Js not meant here in the staternent íhat the 
hermeneutica! experience ís ~obíective"; what is meant is not a scientific but a tru!y 
~historical~ objectivity. This !anguage refers to the fact that the being which appears in 
!anguage and which comes to stand in a !1terary work is not the product of a reflective 
actMty of the mind. What appears is not, on the other hand, a discrete entity whlch fs 
imagined to g!ve off a meaning somehow outs!de ot tlme and history. 
Raíher, in meet!ng the resistances of the wodd which he does not real!y shape, form, 
and contro!, one moves wiihln and conforms himself to the forms that have been 
handed down to h!m historica!!y, that wi!hin a traditlon of ways of understanding 
and see!ng the world 81, 
Para Jolles as formas simples se constituem na própria língua. "[ ... ] a 
própria linguagem é um princípio de cultura, de fabricação e de interpretação, no 
qual se produz, com a maior especificidade, a vinculação a uma determinada 
ordem" 82. Cassirer, em 1926, diz algo semelhante e a partir de 1992 Lemos 
passou a dizer o mesmo. Seja como for, as formas estariam à disposição do 
usuário em qualquer língua ou cultura literária como possibilidade a ser 
escolhida conforme o código cuttural ou o contexto sociaL 
Das tut ihren hermeneutisctJ ausgezelchneten Rang kelnen Eintrag: gerade 
ih r Status einer "miit!eren AHgemeinheíe, daB sie nicht zu jeder Zeit und nicht In aUen 
Uteraturen feste!lbar slnd, sondem als eine nlcht geschlossene Klasse von 
Mógllchkeiten ergrlffen, ausgeschõpft und wíeder vergessen, neu konkretis!ert, 
umbesetzt und erweitert werden kõnnen, erla.ubt den RückschluB von ihrer jeweí!ígen 
h!storischen Konste!!a!lon auf die E!gentümlichkeit des ku!ture!Jen Kodes einer 
Epoche und literatur 83, 
81. Palmer 1969:243. 
82. Jolles 1 976: 25. 
83. !sso nâo preíudica em nada a sua posição hermeneuticamente destacada: justamente o seu 
status de *generaHdade média~, o fato de não serem verificáveis a qualquer tempo e em 
As enunciações iiccionais de qualquer natureza - os chamados textos, de 
forma abrangente, que incluem a oralidade e a escrita - apresentam tanto 
componentes textuais, como históricos, São sempre compósitos não só deste 
universal atravessado pelo histórico, como pelo singular e pessoal, atravessado 
pelo arquetípico, 
As formas simples são histórias (estórias) de extensão variável, desde as 
mínimas, como os ditados, os provérbios, as anedotas, até as longas, como os 
contos de fadas mais elaborados, as sagas ou alguns mitos, ou ainda alguma 
história de vida de santos, Todas estas formas contêm, cada uma de per si, uma 
estrutura e funcionamento conhecido e reconhecível, de modo a serem 
entendidas pelo ouvinte, Provêm da - ou são -formas da oralidade, 
André Jolles estuda nove tipos de formas simples: saga, mito, ditado, 
memorável, conto de fadas, chiste, caso, adivinha e histórias de vidas de 
santos. Seriam elas as únicas formas simples recorrentes? Jâ vimos que JauB 
fala em outros 'pequenos gêneros', ou formas simples: a fábula, a parábola, a 
alegoria e o exemplo. Só uma equipe de pesquisadores seria capaz de fazer um 
levantamento mais exaustivo da assíduidade de formas em diferentes épocas. E 
mesmo o estudo de todas elas demanda mais tempo, ou mais vida. 
A literatura corresponde a um conjunto de obras e a sua história, 
entendidas dentro do trinômio nomeado por Antonio Candido, que inclui o 
conjunto de autores e o coníunto de leitores. A maior diferença forma! existente 
entre o conjunto de obras estudadas em compêndios e correspondentes à 
história literária, e as formas simples reside na escritura das obras '~literárias" e 
na difícil verificação, nas obras da oralidade, a respeito de eventuais diálogos da 
obra produzida oralmente com outros autores e público, (A literatura de cordel -
quaisquer !iíeratums, mas de poderem ser captadas, esgotadas e novamente esquecidas, 
novamente concretizadas, ocupadas e ampliadas como uma classe não fechada de 
possíbiHdades, permite a dedução, a partir de sua respectiva constelação histórica, da 
peculiaridade do código cultural de uma época e de uma literatura. (JauB 1977: 41 ), 
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que não é só oral - é percorrida por referências a outros autores e por inlertextos 
não claramente discemíveis)_ As obras literárias costumam ser obras 
complexas, podendo reunir aspectos de mais de uma forma simples. A rigor, 
neste sentido, a literatura constitui uma espécie de sítio arqueológico, lerta de 
cacos de obras pretéritas, dentre as quais diferentes formas simples. Essas 
últimas existem tais quais na oralidade, em textos (orais) curtos, ou 
relativamente curtos, podendo ser, eles também, complexos - porém não 
escritos. Com menos freqüência encontramos em urna forma simples outras, 
entretecidas, como acontece com os textos literários, 
A expressão "formas simples", cunhada por Jolles, não deve ser 
entendida ao pé da letra. O conjunto de formas "simples" em verdade não é 
simples, isto é, didático, unívoco, plano, bi·dimensional, como é o conceito de 
simples na escola. Ao contrário, a maior parte das formas simples trabalha com 
urna linguagem infinita, no dizer de Julia Kristeva_ ou seja, urna linguagem que 
contém elementos psicológicos, portanto ocultos e de decodificação não 
automática, nem óbvia. Aproveito o termo cunhado por Jalles para designar 
estas formas que existem na oralidade e que recorrem em textos escritos, como 
fundamento ou referência posiTivos ou negativos, isto é, para afirmar a 
construção destas formas, na semelhança, ou para modificá-las, ou mesmo 
negá-las, contrapondo-se a elas. Entendo as formas como conjunto de funções 
manifestadas através de um conjunto de recursos de linguagem e de 
estruturação com urna finalidade regular e específica. A descrição destes 
recursos não é necessária para a apreensão das formas simples, já que elas se 
manifestam no ser humano antes da fase de escolarização. Ela é necessária e 
interessante para que possam ser explorados os recursos lomecidos pelas 
formas, nesta outra fase, já racional e inte!ectua!izada da escolarização. Esta 
exploração dos recursos em idade escolar corresponde, nas suas devidas 
proporções e diferenças, ao pressuposto recorte da mãe sobre o contínuo 
emi!ído pela criança: atríbulndo sentído às formas já aprendidas, mas que, 
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enquanto não valorizadas socíalmente, se esconderão temerosas. E a 
valorização ocorrerá tanto na leitura, como na produção. Sem contar que o 
conhecimento das funções das formas poderá servir para orientar a dicção • oral 
ou escrita - na direção que o emissor deseja. 
Ao trabalhar com as formas simples, suspendo a preocupação Imediata 
com o ensino, porque é só na medida em que honestamente me permitir um 
confronto direto, de peito aberto, com os impasses diante de textos, que me 
defrontarei com problemas a serem primeiramente percebidos e só depois 
resolvidos. 
Ainda preciso esclarecer mais e melhor o procedimento adotado. Uma 
opção acadêmica exigiria de mim a escolha de um corpus fechado. Vamos 
supor que selecionasse Primeiras Estórias, obra de João Guimarães Rosa que 
aproveita diversas formas simples. Mas meu objetivo de trabalhar com formas 
provenientes da oralidade escaparia. Assim é que farei os recortes que me 
forem possíveis, trabalhando com mitos gregos, mas citando só uns poucos (e 
prefiro restringir-me à coletânea de Ovídio, ainda que tenha lído um universo 
maior de mitos e de livros sobre os mitos gregos}; ou selecionando dois 
conjuntos diferentes de mitos indígenas, escolhidos por corresponderem a uma 
espécie de antípoda de nível de civilização aos mitos gregos. A rigor, ainda 
academicamente, deveria !imitar~me a um ou outro universo. 
Os impasses diante do conceito de forma simples, tão abrangente, a 
pluralidade de definições díferE>ntes sobre mito, me levarão a estudar o mito na 
contemporaneídade, tanto em livros didáticos de primeiro grau, como na mídia. 
O procedimento passou a ter todas as características do método heurístico. 
Para o estudo dos contos de fadas trabalharei sobretudo com a coletânea dos 
irmãos Grimm, mas reagindo aos impasses que me forem sendo colocados 
paulatinamente, ou que já o foram por Interlocutores professores do primeiro 
grau. 
As conclusões sobre cada uma das formas analisadas serão, a meu ver, 
pertínentes a estas formas, mas não darão conta de nenhum uso específico 
destas conclusões - e análises - na escola de primeiro grau. Isto é tarefa 
SI 
posterior, para a qual irei acompanhada por colegas ativos no primeiro grau, 
conhecedores da prática docente com crianças ou adolescentes. 
É vislumbrando esta liberdade que retomo as considerações sobre as 
formas simples. 
Tendo em conta a realidade objetiva e histórica, divido as nove formas 
simples estudadas por Jalles em dois grupos: as que estão mais próximas da 















O chiste é uma manifestação intermediária entre subjetividade e 
objetividade. Tem um estatuto especial, do qual decorre também uma reação 
especial: o riso. A hagiografia, ou legenda também tem posição intermediária, 
na medida em que parte de dados apresentados como objetivos, mas insiste no 
caráter extraordinário dos eventos e da pessoa. 
Não há relação de correspondência entre as duas séries. Elas estão 
meramente alinhadas em duas colunas. 
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Jolles preserva a forma como idéia produtiva de um sistema de obras de 
autores conhecidos e significativos para a academia, idéia mais abrangente que 
a história, E mantém em aberto seu conceito de literatura = ficção (= fantasia), 
incluindo tanto as formas mais próximas da realidade objetiva, como outras, 
Os pequenos gêneros (como os chama JauB) correspondem a uma 
experiência estética, o que quer dizer que revelam um estilo de experiência -
pré-literária, mas de caráter estético - que abrange, numa visão de totalidade, 
um coníunto de eventos que tematizam a realidade interna ou externa do ser 
humano, Graças a elas o individuo consegue distanciar-se do sofrimento 
in!lígido pelo evento, encontrando um modo de relacionar-se com as 
necessidades prementes do quotidiano pragmático, 
André Jolles procura nas formas simples um sistema, isto é, procura na 
soma das formas reconhecidas e distinguidas "um princípio de ordem, de 
vínculos de conjunção e de articulações internas" 84. Na literatura, ainda que 
não a institucionalmente reconhecida, ou valorizada, ou na que nem mesmo 
esteja ~fixada em determinada obra# 85, Jo!les procura "as idéias, a atitude 
existencial e a disposição mental que originam esse universo em que se 
estabeleceu um paralelismo híerárquico entre o processo de canonização e um 
dos processos de existência" 86 Jauf:l, ao retomar as formas simples, aplica-
lhes o seu conceito de horizonte de expectativa, procurando responder a 
algumas perguntas que correspondem à situação comunicativa, Com isto, em 
primeiro lugar, reconhece em JoUes a já remota preocupação do estudioso com 
algo como a situação comunicativa e o horizonte de expectativa. 
A especificidade de cada uma das formas simples, a meu ver, é 
determinada e definida fundamentalmente por sues funções, especificas e 
diferentes em cada uma delas. Mesmo valendo-se dos elementos constitutivos 
referidos como comuns a todas as narrativas ou relatos, as funções das formas 
84. JoHes 1976: 18. 
85. Jol!es 1976; 25. 
simples diferem tanto destas, como entre si e o meu pressuposto é que 
íus!amente o conhecimento (há outra palavra para este fenômeno?) destas 
!unções parece ser tão inato ou precoce (anterior à aquisição da linguagem 
propriamente dita) como o conhecimento desta base comum, que também 
poderia ser entendida como universaL 
Chama a atenção que a compreensão dos enunciados é mais que um 
coníunto de regras de construção, porque implicam uma visão de mundo< Esta, 
é expressa pela função de cada uma das formas que pretendo definiL É como 
se a linguagem não consistisse só de um universo léxico, semântico e sintático 
miúdo, no nível da palavra ou !rase, nem só de metáfora e metonímia, nem só 
de certo sobre-sentido que representa eventos e personagens inseridas no 
tempo e espaço do mundo do relato, assim como em um universo do sentido 
mais abrangente! com raízes cravadas num passado ancestraL A linguagem 
nem é só linguagem, mas relato: estória, ou história. A criança nomeia o mundo 
visível e objetivo contextua!izáve! no seu ambiente familiar, mas também o outro, 
invisível e subjetivo, abstrato e inconsciente, capaz de inserir a história pessoa! 
em uma história coletiva e o tempo linear no cfdico. (Mas o discurso emitido tem 
uma (ou mais de uma) função< Esta função é determinante até mesmo da 
perspectiva dom que é apresentada esta visão de mundo). Este tipo de 
manifestação permite reconhecer a si e ao outro, em projeções recíprocas e 
estes num tempo da humanidade, Esta elaboração é possível graças à 
incorporação precoce de funções especiais não de cada palavra, não do código 
da linguagem como um todo - demasiado abrangente - mas de uma forma, 
entendida como conjunto complexo, ainda que primeiro) de elementos que 
cumprem esta função semântica, Já o mostrara Aristóteles, que procurou 
analisar as funções da tragédia e da comédia, As funções revelam que os 
enunciados não se explicam só por si mesmos, mas também pe!a função que 
terão íun!o ao ouvinte ou leitor (ou público), sendo que este outro receptor pode 
incluir o próprio emissor. Entendo até desta forma um dos aspectos relevantes 
da recepção. Ainda que a função seja uma via de duas mãos, 
86. JoHes 1976:38. 
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Pretendo examinar se, quais e como as funções específicas de cada 
forma se manifestam e são aproveitadas tanto nos textos que provêm da 
oralidade, como em outros da literatura erudita. Não tratarei, repilo, dos 
problemas concernentes ao exercício destas funções em textos a serem 
produzidos ainda por um público que poderia ser o de alunos do primeiro grau. 
Para os fins (e limites) deste trabalho, passo a trabalhar sobretudo com 
duas formas: o mito e o conto de fadas. Por força de referências internas nos 
dois estudos propostos, o do conto de fadas e o do mito, farei um estudo que 
engloba o caso, o memorável, a história de vida de santos, que me leva a incluir 
a saga; a fábula - confundida, por professores de nível médio, com o conto de 
fadas; e tecerei algumas observações sobre a adivinha. Não abordarei o chiste, 
cujo campo é vastíssimo e que dependerá quer de mais estudo, quer de que 
outros o estudem, como já o fizeram. Nem o ditado, cujo campo também é mais 
vasto do que se possa imaginar, haja vista a crítica - e emprego - de provérbios 
em urna obra como o D. Quijote de la Mancha. 
Segunda parte 
Brincando com formas 
De como matar três coelhos com uma só cajadada: 
as formas 'Caso', 'Memorável' e 'Hagiografia' 
De como matar !rês coelhos com uma só cajadada: as formas 'Caso', 
'Memorável' e 'Hagiografia' 
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Há formas que só aparecem no adulto, ainda que oralmente. Esta 
diferença entre as formas da primeira infância, inatas, e as formas do adulto, é 
fundamental. Dentre as formas da idade adulta estão o caso, o memorável e a 
história de vida de santos (ou 'legenda'). A fim de chegar a analisar o Kasus, 
traduzido para o português como 'caso', partirei do estudo de Jalles. 
André Jalles define o Kasus como representando um 
universo como objeto suscetível de ser avariado e julgado seg1mdo normas; [, .. ] não 
se tem por Hmite medlr ações segundo normas, por quanto se chega ao ponto de 
julgar as normas em si 1. 
Trata-se 
de ínterpretar o peso da lei numa ocasião única e tais aditamentos, supérfluos em si 
mesmos, servem para aumentar o sentimento dessa unicidade, na medida em que 
aumentam a força de impacto do caso 2. 
A forma do caso tem a peculiaridade de formular a pergunta sem poder dar-·!he 
resposta; de nos impor a obrigação de decidír sem conter ela mesma a decisão: é o 
1ugar onde se faz a pesagem, mas não se indica o resultado 3. 
Corresponderfa a forma Kasus ao que no Brasil conhecemos como caso, 
ou, na linguagem caipira, o causo? Isto é, o causo pode ser entendido como 
1 Jalles 1976:·151. 
2. JoHes i976:15i/152. 
3. Jol!es 1976:160. 
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uma forma em si? Semelhante ao Kasus? O jargão jurídico e a forma causo 4 
são diferentes entre sL O Kasus (caso) é uma forma da escrita, enquanto que o 
causo é forma da oralidade, Na medida em que o caso !onnula uma pergunta, 
seria semelhante ao mito? 
No mito, o universo dá-se a conhecer em seus fenômenos por pergunta e resposta, 
e toma-se criação a partir da sua natureza. Na ad!vfnha, a pergunta e a resposta 
verificam e proclamam a pertença a uma iniciação. No caso, a forma resulta de um 
padrão usado para avaliar ações, mas a questão contida em sua realização influt 
sobre essa nonna. Pesa-se a existência, a va!ldade e a extensão de diversas 
normas e essa pesagem contém uma pergunta: onde -estão o peso e a norma 
necessárias à avaliação? 5 
O caso tem, portanto, uma segunda caracterfstíca peculiar, a saber, que 
deixa de ser ele mesmo, quando uma decisão positiva anula o dever de decisão. 6 
As leis ou normas que regem o caso podem ser de tipo diverso, Podem 
ser normas jurídicas, ou um nde!ito contra o amor", ou a teologia, ou a mora!, 
com questões sobre Bem e MaL Isto é, o caso apresenta uma "ffngua peculiar 
ao universo da avafíação, Essa língua especial não é a mesma da adivinha, mas 
não podemos deixar de reconhecer nela uma ambigüidade análoga". Palavras 
da linguagem teológica podem ser vistas como comuns à linguagem do caso: 
gj§!Jlência, serviço, recomQensa. Equi!fbrio, oscilação, decisão fazem parte do 
caso. Ao mencionar a casuística, Jo!!es informa que 
parece evidente que tal ava!iação tinha finalidades essencialmente humanas, não se 
Hmilava a proteger o penitente das concepções pessoais e dos hurnores do seu 
confessor; protegfa~o também do desespero em face do pecado absoluto, que é o 
pecado mortal, e facmtava~!he, portanto, o camlnho do céu 7. 
4. Passarei a tr~tar o Kasus na forma que recebeu em sua tradução: caso. O causo será grafado 
como se fala, sem aspas. 
5. Jo!les 1976: 159. 
6. Jo!Jes 1976:160. 
7. Jo!Jes 1976: 165. 
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O caso • que na análise de Jalles ou bem é teológico, ou jurídico e 
apenas pesa leis e nonnas, ou é ficcionat e tende ao recomeço, à circularidade 
infinitos • parece-me existir no Brasil nos textos jornalísticos , eventualmente de 
variedades • ainda que também em relatos !lecionais, A forma que conheço no 
Brasil pesa, como o caso mencionado por Jalles, mas as palavras da linguagem 
não são teológicas, mas morals, ou ideológico··morais, e tendem a incriminar, 
recriminar, construindo, antes, o discurso da configuração do crime e acenando 
para a punição. 
Neste trabalho teórico-prático pode parecer estranho justapor não·íicção 
a ficção, Barthes diferencia ambas através do conceito de escritor e de 
escrivinhador, O escritor produziria ficção, literatura de valor, enquanto o 
escrivinhador escreveria, por exemplo, artigos de jornaL A questão do valor não 
será !ralada neste trabalho, porque no momento o problema é outro. Não se 
trata de reconhecer o valor de um texto, mas de reconhecê~!o como texto. 
Também soa mal comparar oralidade com escrita. A oralidade, sendo 
fundamento da escrita, base de tradição comum aos seres humanos, é vista por 
mim como ponto de partida para a escrita, entrelaçadas ambas, a não ser nos 
casos hoje cada vez mais raros das comunidades inteiramente ágrafas. No 
momento presente, de estudo do caso, oferece-se uma oportunidade especial 
para comparar a forma oral com a escrita e, antes, duas modalidades diferentes 
de texto, um, íomalístico, e outro, literário, 
Claro que na medida em que não fiz pesquisa de campo pessoal, 
recolhendo depoimentos e relatos orais, minha reflexão passa pelos registros 
preexistentes - e estes encontram-se escritos e publicados em livros, Começarei 
pelos textos escritos desde o princípio · e com intenção de serem publicados 
(artigo de jornal e conto) para depois recorrer a registros (escritos) da oralidade. 
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A linguagem do texto íomalístico tende a usar predominantemente a 
!unção referenciaL Ela não deixa, contudo, de ser usada conforme suas 
necessidades • e nenhuma das funções da linguagem é alheia à prática 
quotidiana da fala, nem no texto não-ficcional • oral ou escrito, Podemos 
encontrar nestes até mesmo a função poética. A razão é simples, A 
comunicação, através de qualquer meio, visa das duas, uma: 
1, informar: 
convencer. 
Informar e convencer não são excludentes, Podem e freqüentemente 
precisam conviver um com o outro. O imaginário subjaz a ambos, que nele se 
amparam para melhor convencer, ou informar com mais emoção e colorido. 
Aliás, nem o texto referencial excluí o imaginário, que funciona como elemento 
de convencimento. Toda formulação usa um instrumento e meio • a linguagem -
que já é em si desviante da realidade. 
Freqüentemente fala-se na palavra como equivalente da coisa. Adélia 
Prado distingue ambas e busca a coisa. A via de apreensão da coisa - e do 
mundo - são as emoções, residentes na psique humana. A mediadora é a 
palavra - a linguagem, Mas as coisas não são: transformam-se. (Lacan diz que 
[3-S coisas não são assim; o relato é gue é assim al. O discurso se apresenta 
como construtor de um mundo que não é obrigatoriamente tal como foi pintado. 
Basta pensannos na pluralidade de discursos · e de apreensões de mundo -
possíveis na medida em que cada sujeito tem uma ótica diferente. 
O discurso, como um todo, tem virtualmente uma quase infinidade de 
nuanças. O nuançamen!o se dá quando o relato é construido a partír da 
memória relativa, imperfeita, imprecisa, que hesita entre o registro das imagens 
e emoções do passado, e o resgate das sensações no presente, corrigidas por 
uma nova compreensão da realidade e de si própri01 do contexto pessoal e 
êL laçan 1976, 
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coletivo, o que imprime às imagens e sensações da memória uma nova 
perspectiva. Trata-se, neste caso, do discurso de uma memória que não serve 
para recuperar o tempo perdido, mas para a redenção do passado: a busca de 
perdão? Aprender a não se sentir nem culpado, nem coitado. Ter pena de si é 
um constructo do conjunto algoz e vítima, em que ambos existem no plano 
particular e o plano coletivo é uma abstração, sem ínterrelação. 
Como !alar, então, da escrita sem relacionar a passagem do imaginário 
(ou intuitivo) ao simbólicos? 
A palavra regresenta o real. Como ela passa pelo emissor, que tem 
Ideologia, emoções, intuição, subconsciente, ínconscíente, ainda que ela se 
encontre em texto que pretende Informar, representar a realidade externa, ela 
silencia, desvia, transgride. Assim sendo, o texto !lecionai apresenta algumas 
características dominantes que podem diferenciá-lo do texto não-ficcíonal: 
- maior tendência para a manifestação da função poética; 
~ estruturação que tende a ser mais elaborada; 
- informação metalingüístíca empregada a fim de orientar o leitor de que o texto 
é persona1 máscara; 
- explicitação da fantasia !lecionai: a história se apresenta e é vendida como 
ficção, mesmo quando assegura ser documental, como diversos textos 
românticos repetidamente afirmaram, 
A guerra dos mundos, de H. G. Wells, radio!onizada por Orson Welles, 
provocou pânico porque !oi apresentada corno sendo realidade. Mas estava tão 
il Maís nous touchons là du doigt !e c!lvage du p!an de l'imaginaire, ou de !'intuit!f ~oU fonct!onne 
en effet !a rémtn!scence, c'est-à-dire !e iype, {a forme étemel!e, ce qu'on peut appeler aussi les 
intuítions a priori ~ et de la foncHon symbo!ique que n'y est abso!ument pas homogéne, et dont 
J'introduct!on dans !a réaHté constitue un forçage. (lacan 1978;11, 28). 
bem construída que pareceu ser a realidade. Talvez por isto seja tão difícil ler 
um texto jornalístico. Mesmo que o jornalista não queira, sua informação passa 
pelo viez de sua ideologia, e também de seu inconsciente - o que se manifesta 
no uso das palavras, de sua justaposição e da estrutura geral do texto. 
A ideologia penetra na mimese sob a escolha de palavras e referências. 
Não é meramente uma ótica. É representação pela palavra e por determinados 
usos. como a validação da memória só dos outros; a generalização; a atribuição 
de traços que parecem ser pura negatividade; as explicações que têm como 
parâmetro o mundo desenvolvido. o lá, (Europa ou Estados Unidos) no lugar do 
cá, criadores de um intervalo que, na falta de palavras, recebe o nome de 
espaço intersticial. 
Compararei um relato jornalístico a conto de João Guimarães Rosa, de 
Primeiras Estórias, a fim de estudar a forma caso e seu uso em textos de 
apresentação diferente. O conto que se presta à comparação com o texto 
jornalístico foi publicado em livro em 1962, 21 anos antes do acontecido 
publicado no jornal. Chama-se "A Benfazeja". 
"Mãe chama a Rota e o filho é fuzilado" é título de matéria publicada 
numa quarta-feira, 2 de março de 1983, na Folha de São Paulo 10. (O texto 
completo encontra-se nos anexos). O título indica a tragédia vivida por uma mãe 
e a sua responsabi!ização pelo jorna!lsta autor do texto. Mãe 1 aí1 não figura 
como indivíduo, mas como categoria. Curto e grosso: porque uma mãe chamou 
a Rota, o filho foi fuzilado. 
O título foi construído com grende habilidade para convencer o leitor. No 
artigo jomalístico, toda a construção é feita para convencer de que a verdade 
está contida e é preservada na informação veiculada nesta crônica policiaL 
Claro que neste viés reside a ideologia do jornalista - e até que ponto também a 
do jornal? A manchete chama a atenção pela dimensão, disposição e formato 
das letras, assim como pelo espaço ocupado na folha impressa. Nela o autor 
10. Folha de São Paulo. Quarta feira, 2 de março de 1983 ·Necrologia· LocaiM Polícia, p. i 1. 
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agrupa três atores, cada qual com sua função, determinada pela posição da 
palavra na !rase. Mãe, Rota e filho. Mãe é a figura ativa: a ação decorre dela. 
Ela é sujeito da forma ativa - e aparece em primeiro lugar no título. Para reforçar 
o peso de sua participação, a relação mãe-filho é sublinhada no título através de 
sua explicitação. E mais: salienta-se a !unção filho através da função poética, 
conseguida através da repetição sonora do+ ("filho é fuzilado"), 
A forma no qual o texto está vazado é o "caso" 1i, cuja função é 
avaliativa. A narrativa relata o assassinato de Benedito pela Rota, mas julgado é 
um terceiro. Culpada é a mãe. No informativo, o texto pretende começar e 
terminar com as mesmas colocações da mãe, entrevistada pelo jornalista. 
"Só ouvimos os tiros. Não vimos o tiroteio", explicaram Osmar e Maria de Lurdes". 
Não tinha em Benedito um fl!ho, mas "alguém que nunca trabalhou e vive arranjando 
encrencas." 
A última citação revela a astúcia do texto: a conclusão é do jornalista, 
enquanto que a frase é de Benedita. A dor e tristeza de Benedita infeririam que 
ela "Não tinha em Benedito um filho"? 
No trecho abaixo, podemos considerar que de fato a frase (que nem 
temos certeza de que tenha sido enunciada assim mesmo) "Agora acabou o 
sofrimento, foi melhor para ele e melhor para nós" seja o mesmo que d!z.er "foi 
melhor para mim"? Quando ela afirma que "Eu não queria que a vida dele 
terminasse assim~~ não existe manifestação de dor e de compaixão? Lefam, 
leitores: 
Sentada num velho sofá da casa de outra fi!ha, enquanto aguardava a chegada de 
parentes para juntar dinheiro e providenciar o enterro do tHho, dona Benedita estava 
aparentemente conformada, mas bastante triste, HEu não queria que a vida defe 
i 1 Vlde Jotles i 976. 
terminasse assím. Mas foi ele quem escolheu esse fim. O meu filho já aprontou 
muito. Agora acabou o sofrimento, foi melhor para ele e melhor para nós.'' 
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Por virem as frases entre aspas, pareceriam provir diretamente da boca 
de Benedita Conceição Alves. Mas como são apenas semelhantes e não 
idênticas, as variações poderiam ter sido inventadas pelo jornalista, ou 
parafraseadas à sua maneira. 
A morte de um homem de 39 anos, abatido pela polícia em um barracão da Vila 
Pllituba pode ser tragédia para a sens!b!lldade do leitor ~ mas fot colsa corriqueira e 
esperada para a sua mãe, de 58 anos. 
Pretendem chamar a atenção para uma enunciação da mãe nas duas 
versões apresentadas pelo texto, mas ambas enunciadas de um modo que não 
é socialmente aceito, por se apresentar como crueL (Não sabemos se a 
enunciação de Dona Benedita foi exatamente assim, ou se foi - ligeiramente -
tergiversada pelo jornalista). 
"Não chamei a polícia para que matasse meu ff!ho. Chamei, sim, mas para que 
fosse preso. Só que e!e não quis se entregar e os pollcla!s não tiveram safda, Não 
estou arrependida, toi melhor para mim e para e!e também". 
Agora acabou o sofrimento, foi melhor para ele e methor para nós!' 
Para o jornalista, há um culpado pela morte do "homem de 39 anos 
abatido pe!a polícia". Não, não é a Rota (polícia), como se poderia - e deveria ~ 
pensar. Nem a sociedade, ou o sistema político com as implicações que sobram 
para tal homem - e para tal mãe. A mãe é a culpada. E é duplamente culpada: 
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por ter chamado a Rota e por não manifestar sentimento de culpa diante daquilo 
que o jornalista vê como crime. 
Em uma balança que pesasse bondade e maldade, o fiel apontaria para 
maldade. Por extensão, a mãe é contaminada por esta maldade, e passa a má, 
o que já a manchete da matéria e a legenda da loto indiciam. Para que não 
fique nem sombra de dúvida de que o caso está sendo avaliado a partir de 
nomms de conduta "cristãs" ("da Igreja") figura o "comentário", que cristaliza o 
julgamento sobre a mãe. A incriminação se rela!iviza um pouco através de uma 
referência sócio-econômica, o que já é muito, já que o dominador de fato tende 
a desconhecer a realidade sócio-econômica, para decretar que as 
circunstâncias ligadas a um evento pertencem à natureza das pessoas, sendo, 
pols 1 inevitáveis, imóveis, definitivas. Em verdade 1 o fazer desqua!iticador de 
todo e qualquer pobre, a partir da figura da mãe, seria semelhante. Nos casos 
em que o opressor (há muitos tipos de opressão, desde a mais notória até a 
mais sutil) só incrimine, ele assume a imagem de severidade da autoridade 
instituída e o mau é punido "nas formas da lei". Segundo a lei, Benedita poderia 
ser incriminada como mandante do crime ... Afinal, ela pediu ao vizinho que 
chamasse a polícia... (Aliás) nem foi ela quem telefonou, porque não havia 
telefones comunitários nas favelas, então). O que não é esclarecido pelo texto -
talvez até por falta de referências para aquele momento - é que, sobretudo 
naquele fim de ditadura militar, não havia delegacias de mulher, ou outras 
instâncias de autoridade conhecidas pelas camadas da população que não têm 
acesso a carro. Mesmo na !alta de ambulância, chama-se a polícia, até para 
levar parturiente a hospital. Segue-se que, em caso de necessidade, não se 
pode recorrer a não ser à polícia. O pedido de ajuda da mãe não pode ser 
qualificado como conluio com a Rota. Então, por que não responsabilizar a 
Rota, a qual, cl1amada para proteger e acalmar, matou? Pois não é que 
Benedito estava indefeso, já que suas mãos tremiam muito? Não é verdade que 
há dúvidas sobre se a arma seria mesmo de Benedito, já que ele usava todo o 
dinheiro que lhe vinha às mãos para comprar bebida? 
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O comentário jornalístico procurando "inocentar" a mãe, generaliza 
também. O autor do texto romantiza a pobreza, na Ilusão, talvez, de estar 
manifestando engajamento. É uma romanlização patemalista,preconcebida. 
Assim reforça os preconceitos contra o pobre, que fica sendo o culpado de sua 
pobreza e do crtme de poluir a cidade com a sua presença. E apresenta a 
vertente 'superprotetora", paternalista, freqüente nas classes mais 
endinheiradas, que contaminou também intelectuais - pelo menos alguns (se 
não 'intelectuais', pelo menos os "estudados") - que se acham de categoria e 
matéria diferente daquela de que são feitos os pobres. "Os pobres de tudo" 
decreta que os pobres vivem na indigência absoluta: econômica, moral, 
espiritual, socíal, afetiva: 
Os pobres são destftuidos de tudo, e até os seus dramas se esvaziam de grandeza. 
A frase é assertiva: sua afirmação evidencia que não se pode duvidar do 
que é colocado, porque isto corresponde à natureza da pobreza e dos pobres. 
Os pobres são assim e ponto finaL Até sem nuançamento de nfve! de pobreza. 
Sempre foram e sempre serão "assim". Esta marca de etemlzação e 
ancestralídade , ou de 'naturalização', como a chama Roland Barthes, 
corresponde à forma do mito. 
A comparação feita a seguir, no texto joma!fstico, para informar o leitor 
burguês, cidadão que sabe ler, já que compra e lê jornal (o jornalista pressupõe 
que estes pobres dos quais fala não leiam jornal, e muito menos a "Folha") 
chega a ser perversa e cega. Ele Interpreta a resignação e dor profundas, 
misturadas com o extremo rea!lsmo que acompanha uma espécie de impotência 
poderosa, como sendo insensibilidade: 
[ ... ] A morte de um homem de 39 anos, abatido pe!a polícia em um 
barracão da Vi!a Pirítuba pode ser tragédia para a sensibifidade do leitor ~ mas foi 
coisa corriqueira e esperada para a sua mãe, de 58 anos. [ ... ] Sem tais coisas, e 
possivelmente sem o que comer direito, não é de estranhar que tampouco tivesse 
amor peJo filho. 
Os pobres de tudo costumam também ser pobres de amor. A miséria 
afasta a virtude segundo o douto da lgreja, e, impedindo a alegria, não guarda !u~wr 
para o afeto. 
97 
Retomemos a forma "caso", que pesa e avalia. Neste artigo jornalístico o 
texto escamoteia uma responsabilidade, a do verdadeiro culpado pela morte de 
Benedito Alves: a Rola. Em nenhum momento o texto !ala diretamente no 
arbítrio e violência da Rota. A equação é: há um morto e um assassino. O morto 
é o filho e a culpada é a mãe. A Rota aparece como braço de Benedita, como se 
ela fosse de fato a "mandante do crime". Como não permanece em aberto o 
problema, mas existe a resposta na análise do jornalista, o texto não 
corresponde exatamente à forma do "caso". A resposta fecha a possibilidade de 
continuarem as perguntas, caraclerfsiica do "caso", e assume algo da forma 
mítica no que tem de resposta a uma pergunta em que se pretende responder a 
um fenômeno da natureza. O "caso" não trata de um fenômeno da natureza, 
mas de um acontecimento único e personalizado. A generalização só é possível 
porque o jornalista toma um evento particular para transformá-lo em geral e 
público e sem se informar mais sobre a história de Benedita e sua família, e 
muito menos sobre a ação da Rota. Polfcía tem, para o autor, ainda e naquele 
momento, o estatuto de autoridade aceita, estabelecida, útil e justa. Enquanto 
forma, o texto cabe no mito da pobreza, que decreta que quem é pobre 
economicamente é pobre em inteligência, mora!, ética, sentimentos. Para 
avalizar esta imagem, o comentador refere-se a Santo Tomás. Estrutura a 
narrativa propondo uma forma, que pesa, porém invertendo os !ermos da 
comparação: apresenta o comentário como tópico. A história é subvertida, 
revelando a falácia na argumentação. Em verdade, toda a vez em que há 
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pesagem, direta ou indireta, verifica-se a pesada mão da ideologia, política ou 
moral, como órgão de controle e manutenção do poder instituído. 
Guimarães Rosa, em seu conto "A benfazeja", trabalha o relato como se 
fosse um caso - que lembra este - mas o trata diferentemente. Ele clia uma voz 
narratíva que também sopesa, o tempo todo, tudo, todos, portanto avalia não só 
o comentário, isto é a ação em si (morte do "filho", que vem a ser o enteado da 
incriminada, e também morte de seu marido), como também cada gesto, 
expressão, movimento dos atores (tanto da mãe, do "filho" e do marido, como 
da população, a quem, em princípio, se dirige). O narrador do conto está em 
primeira pessoa e se dirige aos interlocutores através do uso da função 
conativa. O conto começa como se comentasse especificamente o artigo acima 
- publicado tantos anos depois: 
Sei que não atentaram na mulher; nem fosse possiveL V!vEH>e perto 
demais, num lugarejo, às sombras frouxas, a gente se afaz ao devagar das 
pessoas. A gente não revê os que não valem a pena. Acham ainda que não valia a 
pena? Se, po!s, se. No que nem pensaram; e não se ~ndagou, a muita coJsa. Para 
que? A mulher- ma!andraja, a ma1acatar, suja de si, misericordiosa, tão em velha e 
feia, feia tonta, no crime não arrependida - e gula de um -cego. Vocês todos nunca 
suspeitaram que e!a pudesse arcar"se no mais fechado extremo, nos domínios do 
demasiado i 2? 
No conto "A benfazeja", os interlocutores do narrador em primeira pessoa 
(tanto os reais - os leitores do conto • como os fictícios: habitantes do vilarejo; e 
os outros: recurso retórico inclusivo para todos, mas que exclui o leitor em cada 
caso) presumivelmente assumiriam uma posição semelhante à dos leitores da 
noticia de jornaL Já o narrador, não: ele é crítico com relação a este 
preconceito. A diferença de perspectivas é marcada pelos diferentes enfoques: 
do narrador e da narrativa, O narrador de 1'A benfazeja" recrimina os 
interlocutores, dialogando com eles através de perguntas repetidas, recorrentes 
em todas as páginas do conto, chamando a atenção para nuanças cuja 
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Interpretação não cabe nos lugares comuns e preconceitos sobre pobre, 
pobreza, escória, tais como: 
Acham ainda que não va!ía a pena? f,..] Vocês todos nunca suspeitaram 
que ela pudesse arcar~se no maís fechado extremo, nos domínios do demasiado 13. 
Soubessem-lhe ao menos o nome. Não; pergunto, e ninguém o inteira. 
Sabe-se se assustava~os seu ser: as tauces de je]uadora, os modos, contidos, de 
ensalmeira 14? 
E nem desconfiaram, hem, de que poderiam estar em tudo e por tudo 
enganados 15? 
Por que, então, invocar, contra as mãos de alguém, as sombras de outrora 
coisas? 1'".] E vocês não vêem que, negando-lhes o de cristão, comuntcavam, à 
rebelde indigência de um e outra, estranha eficácia de ser, à parte, já causada 16? 
Será a sua verdade? [ ... ] Dizem que bebe? ( ... ] Seria ele, reatmente, uma 
a!ma de Deus, hão certeza 17? 
[ ... ]Souberam vocês como foi? Procuraram achar 18? 
As perguntas prosseguem como contraponto até o fim da narrativa, que 
consegue terminar porque chegou à morte da personagem, por um lado, e à 
ausência de novas colocações, necessárias para abrir cada nova pergunta, por 
outro. Sua explicitação denuncia os aspectos da forma dentro da qual está 
estruturado o conto. Na matéria jornalística, a pergunta é uma só e fica implícita, 
porque já no título foi implicada, e calada. Os aspectos básicos do "caso", 
comparáveis nos dois textos são: 
· a forma "caso" (tal corno a entende Jolies) apresenta palavras que índicam 
clemência, serviço, recompensa. (A Mu!a-Marme!a não visa suscitar tais 
12. Rosa 1962: 125, 
13" Rosa 1962: 125. 
i4. Rosa 1962; 125, 
i 5. Rosa i 962; i 25. 
·16. Rosa 1962: ·126. 
17. Rosa 1962; 127. 
í 8~ Rosa i 962: 130. 
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sentimentos. O narrador, de certa fo1111a, sim, o deseja. Pelo menos quer corrigir 
o julgamento severo e negativo da população. No caso do artigo de jornal, o 
narrador está muito colado ao jornalista que, ao contrário, pretende sobrepô-los 
ao verdadeiro julgamento dos envolvidos). 
- A forma "caso" caracteriza-se por estar vinculada a uma pergunta: 
[ ... ] em primeiro lugar, esse caso mostra-nos um aspecto que não podia ser 
observado com tanta nitidez em nossa co!etânea de casos jurídicos, embora 
também estivesse presente nela; referimo~nos ao fato de o caso estar vinculado à 
pergunta. No mito, o universo dá"se a conhecer em seus fenômenos por pergunta e 
resposta, e torna~se criação a partir da sua natureza. Na adivinha, a pergunta e a 
resposta verificam e prodamam a pertença a uma !nidação. No caso, a forma 
resulta de um padrão usado para ava!íar ações, mas a questão contlda em sua 
realização influi sobre essa norma. Pesa-se a existência, a validade e a extensão de 
diversas normas e essa pesagem contém uma pergunta: onde estão o peso e a 
norma necessárías à avaliação 19? 
- O causo tende a exigir que seía atribuída culpa aos envolvidos no relato, 
adotando o tom de recriminação e esperando o arrependimento não dos 
envolvidos, mas dos ouvintes do relato, 
• O causo • forma brasileira - também implica uma pergunta, mas o motor 
gerador roesmo é o medo, o espanto, a surpresa, portanto é motivado pelo 
diferente. 
No conto de Guimarães Rosa, a estratégia das múltiplas perguntas não 
se limita a incitar e inquietar o leitor, a chamá-lo para outros pontos de vista, que 
não os instituídos pela sociedade, aceitos por conforto ou comodismo. O viés 
autoritário e dominador dos pressupostos dos interlocutores, contidos no nfvel 
do tempo da narrativa - contrapõe-se a uma característica da forma 
~memorável~~ suscitada pelo narrador, que questiona, com suas perguntas, 
19, Jol!es 1976; 159. 
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aquilo que estaria por trás dos pressupostos dos interlocutores, chamando a 
atenção para o que de especial, único, de importância intrínseca e, 
simultaneamente, para o que de concreto existe na personificação do bode 
expiatório do lugarejo. Este aspecto concreto, apresentado como documento 
dos acontecimentos analisados, volta·se para a forma "memorável", 
[ .. ,]forma essa em que todos os pormenores reais são relacionados entre si e a uma 
ordem superior, numa relação significativa mesmo quando não possuam ligação 
direta com o acontecimento; forma que comporta o sentido do acontecimento e onde 
o todo e os pormenores deste se concretizam numa seqGênc!a encadeada 20. 
[.«}ao tornar~se concreto, o efetivo se toma fidsdígno 21. 
Enfim, diz Jolles, chega·se a não notar "diferença entre o memorável e a 
forma artística da nove!au, porque em ambos o recurso para apresentar como 
concreto e verossímil um acontecimento imaginário é cercar "de indicações 
pormenorizadas, análogas e adaptadas entre si, assim como na relação com o 
próprio acontecimento - relação plena de sentido~ 22. 
Atribuir o estatuto da concreção, da veracidade ao que se conta, 
característica apresentada por Jolles como relativa ao memorável, 
corresponderia, de perto, ao que E. M. Forsler chama de "willing suspensíon o! 
disbeliel". Se assim for, é característica de todo relato. Na medida em que todo 
relato pode ser visto como ficcional • corno o coloca Lacan • podemos inferir que 
todo relato • mesmo o ficcional • conta com a força de concretização da palavra 
para suspender a desconfiança diante da veracidade do relatado. 
Então, corno procederia Guimarães Rosa? As perguntas do narrador 
funcionam como elementos modalizadores que, por isto, enfraquecem o peso 
de concreção do que é afirmado. A possibilidade de inverter pesos e medidas do 
20. ,Jo!Jes 1976: "178. 
2"1. Jo!les 1976: 179. 
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universo narrado~ universos dos moradores do vilare-jo em que vive também a 
Mula·Marmela, decorreria de por um lado existir o peso da concreção, em que 
cada elemento tem valor de documento, e, por outro, ocorrer a modalização, 
que suspende o valor de realidade do que se coloca como documento. 
Só graças a este recurso o oprimido e marginalizado passa a poder ser 
valorizado por sua consciência e solidariedade. Ao apresentar os incidentes 
ligados à vida da Mula·Marmela como documentos, o narrador dá·lhe o estatuto 
de cidadã. 
O narrador tem seguramente um papel importante, na narrativa. Mas o 
agenciamento da ação, a variação de perspectivas, é conseguida através da 
utilização de diferentes "formas", tecidas na mesma trama, mas interpenetradas 
a partir de um critério que corresponde a uma lógica interna forte, capaz de 
assegurar a verossimilhança. 
A forma nacional do causo) ainda que possa apresentar às vezes, por 
assimilação, a perspectiva do dominador, sempre é estruturada a partir da visão 
do homem do campo, trabalhador rural, que, ao contar o acontecimento para a 
comunidade, mesmo avaliando o acontecido, não deixa de convertê~!o em algo 
imanente, concreto, importante, rememoráveij como é a forma do "memorável". 
Mas a força e permanência dos valores instituídos é mais !orta e a moral vigente 
supera a realidade rural pobre. Nos 'causas', a moral avalia a partir do horizonte 
da fixidez do mundo e do discurso. Para que Guimarães Rosa conseguisse 
transformar a informação neutralizada, apagada sob a generalização acerca dos 
pobres, que não vê neles a capacidade de resistência, ou vê nesta resistência o 
estigma do insucesso, em uma verdade de ordem superior, por um lado atribuiu 
valor individual e especial á excluída, que não é apenas mãe, ou escória. "A 
benfazeja" precisava assumir o estatuto de personagem e não o de instituição, 
como na matéria de jornal citada. Toda a tematização do problema da retirada 
de um nome á Mula-Marmela, ao Retrupé e ao Mumbungo recompõe neles o 
22. Jo!1es 1976: 180, 
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estatuto de pessoa. Guimarães Rosa não esquece outro estatuto, igualmente 
importante tanto na forma do caso, como na do memorável, e que forçosamente 
insere a pessoa dentro de uma comunidade: é o estatuto da cidadania. 
A estratégia de Guimarães Rosa, ligando "caso" e "memorável" em torno 
do diálogo com os interlocutores por ele inquiridos, reúne coletividade e pessoa 
tal como manipulado pela comunidade interpelada. Aquela que é vista pelos 
indivíduos da comunidade (correspondente ao público) como sendo imunda e 
detestável, na verdede tem uma generosidade e sentido do coletivo que a 
própria comunidade não tem. A última inverte, em "A benfazeja", as noções de 
público e privado, individualizando o mal social em um bode expiatório 
(explicitado pelo discurso do narrador) 23, para rejeitá-lo: a coletividade age 
personalizando; a repudiada atua como participante de uma coletividade. De 
não pessoa, a Benfazeja assume o estatuto de sujeito da ação. Os 
interlocutores inquiridores, sendo eles mesmos inquiridos, são convertidos em 
objeto da ação. O público se define como participação, consciência, 
generosidade; o particular, ainda que pertencente a uma coletividade, é 
egoísmo, comodismo, isolamento. A Mula-Marmela inverte a noção que se tem 
da equação público-privado, revelando a generosidade da pessoa e a 
perversidade do grupo. 
A história da Mula-Marmela poderia levá-la a se sentir injustiçada e, por 
isto, ter a síndrome de exceção do Rei Ricardo 111, tal como descrita por Freud -
e que corresponde a um outro tipo de personalização: 
O que Ricardo quis dizer é o seguinte: a natureza cometeu comigo uma 
grande injustiça, negando-me urna figura agradável que conquiste o amor dos 
demals. Em conseqüência, a vida me deve uma compensação, que eu procurare!. 
Tenho dlrelto a me considerar como uma exceção e a superar os escrúpulos por 
que outros se deixam deter em meu caminho, Posso cometer injustiças, porque 
foram cometidas comigo 24. 
23. "Sem lhe oferecer ao menos qualquer espontânea esmola, vocês a viram partir: o que 
figurava a expedição do bode~ seu expiar.n (Rosa 1962: 133), 
24, Freud 1916:2415, 
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A síndrome de exceção do Rei Ricardo 111, que retomarei outras vezes no 
decorrer deste trabalho, foi extraída por Freud da peça homônima de William 
Shakespeare. Fundamentalmente, diz respeito a um comportamento bastante 
generalizado e recorrente~ não só na literatura, como na vida quotidiana. 
Consiste em ter pena de si mesmo, devido a certa origem ou acontecimentos 
pregressos. Chamo, também, de "coitadismo". O Mumbungo e o Retrupé 
apresentam os sintomas desta síndrome. Curiosamente, a comunidade respeita 
(e teme) os dois prepotentes e agressivos - e despreza a Mula-Marmela, 
generosa, respeitadora, discreta. 
O leitor, afeito às construções de formas no quotidiano, desde a sua mais 
tenra infância - ou desde o seu nascimento - ainda que não os identifique, 
consegue discernir o sentido das referências. A Mula-Marmela, porém, para que 
fique completo o seu perfil que descris!aliza a geralmente instituída fixidez do 
mundo do oprimido, participa de mais uma forma, já que ela passa por um 
processo que vai da escória à benfazeja. Para melhor caracterizar os gestos 
caridosos da Mula~Marme!a, Guimarães Rosa acrescenta um último, singelo, 
terrível, "demasiado" - isto é, gesto grandioso e ao mesmo tempo assustador. É 
o abraço ao cão morto. 
O trecho final do conto recorda uma história de vida de santo, de 
contemplação e de conversão. Trata-se da história de São Simeão Saio, 
Confessor, encontrada na Fios Sanctorum referente ao dia í q de julho 25. 
Comparemos ambos os textos: 
São Simeão nasceu na Soria, e adquiriu o nome de Salo, que quer dizer 
louco, porque se Hnglu de ta!, por impulso extraordinário do Senhoc Depois de nove 
25, Apud Ga1vão i 978: 67. Nota: Compu!se1 tanto o Fios Santorum editado pelo Pe. Frey Oíogo 
de Rosayro 1590, como o livro escrito pe!o Cardeal Arns. Santos e Heróis do Povo. 2i\ ed. São 
Paulo: Pau1inas, 1986, Em nenhum dos dois encontrei referência a S. Simeão Sa1o, citada por 
Galvão 1978. 
anos de religiosa solidão, reso!veu~se a sair a presença dos homens, para conduzir 
almas a Deus. E todo cheJ'o de zelo da eterna salvação dos seus próximos, começou 
a pregar a Dlvlna Palavra, intrometendo ditos facetos, e ridículos, com os quais 
porém de ta! modo teria o coração dos ouvintes, que obrava maravilhosas 
conversões. Para mais exerc-itar~se na mortificação e desprezo de sí mesmo, 
achando uma vez um cão morto na rua, começou a levá-lo atrás de si 
arrastado por uma corda, por onde a plebe (segundo e~e desejava) o reputou e 
tratou como falto de juízo 26. 
[ ••• J De como, quando ia partir, ela avistou aquêle um cachorro morto, 
abandonado e meio já podre, na ponUH:fa-rua, e pegou~o às costas, o foi 
levando: se para !lvrar o logradouro e lugar de sua pesti!ênda perigosa, se para 
piedade de dar-lhe cova em terra, se para com ê!e ter com quem ou quê se abraçar, 
na hora de sua grande morte solitária? Pensem, meditem nela, entanto 27. · 
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As marcas de ascese e santificação invertem papéis e posições. A Mula· 
Marmela não age cruelmente para se vingar dos outros. Toma-se exceção por 
ser rejeitada pela comunidade dentro da qual vive. Por um lado, a Mula-Marmela 
se empenha em manter-se pessoa e cidadã, entendendo-se como pertencente 
ao grupo de seus concidadãos • por outro, ao ser isolada pela população e aliar· 
se à diferente condição de seus parceiros amados • tende a exacerbar a sua 
dimensão de pessoa e nela o sentimento ele onipotência característico do 'bode 
expiatório~. É ilusório o sentimento, ainda que forte e ativo, conduzíndo a 
personagem para a auto-imolação. Seu sacrtfício é tão desmedido que a 
expulsa do conv!vio com outros mortais ~ abraça a morte também, 
me!aloricamen!e, ao abraçar o cão morto • em um gesto inequívoco de volúpia 
redentora. 
Comparada a São Simeão Saio, a Benfazeja se transforma em redentora 
do lugar e dos seus habitantes. E a narrativa se transforma na história de uma 
vida de (quase) santa, de benfazeja, capaz de construir uma comunidade 
26< Sarmento, F r. FranciscO de Jesus Maria. Ffos Sanctorum abreviado, ou compendio das vidas 
dos Santos, de especial veneração na Igreja de Deos para se elegerem por Advogado, e 
Protectores em qualquer dia do anno. Com várias reflexões, doutrinas moraes e esplrltuaes 
exercfcios para se imitarem as suas virtudes: E juntamente algumas devoções em benefício das 
Almas do Purgatório. 3il ed. Tomo !L Que contém os meses de Julho até Dezembro. Se desejas 
agradar a Deos, lê a Doutrina, e Imita a Vida dos Santos. Thom" a Kemp. de Dlsclp!. C!austr. cap. 
15" Usboa na Typ. da Academia Real das Sciencias. i 852. Bahia: Progresso, 1955, Apud Ga!vão 
1978: 67. 
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baseada em solídariedade recíproca - que é a função da narrativa, pelo tom do 
narrador, expandindo-se em uma dimensão mística, que percorre todo o volume 
de Primeiras Estórias. Relaciona-se à teoria joaquinita - à lei dos três tempos, ou 
três níveis da história, de Gioachino da Flore, abade calabrês que viveu por volta 
de 1200 de nossa era. 
Os escolhidos de Gioachino são os pobres, que deverão chegar com seu 
corpo ao Paraíso. O reino de Cristo, em Gioachino, se parece com os primeiros 
tempos cristãos. Cristo é o Messías de uma nova Terra e o Cristianismo ocorre 
de fato e não só no culto e como consolo. Ocorre sem Senhor nem posses, em 
uma Democracia mística. Jesus vem ao mundo com essa finalidade, porém 
diluído em uma sociedade de amigos: socíetas amicorum Contra a humilhação 
e a opressão, até mesmo como castigo por injúrias contra a lei. Sobretudo, 
contra a humilhação. As personagens do livro cumprem este papel de 
humilhados pobres, porém cidadãos capazes de construir a tal "sociedade de 
amigos". O terceiro nível temporal, para Gioachino da Flore, é o nível futuro, do 
Espírito Santo, ou da iluminação de todos reunidos em um misticismo 
democrático, sem senhores e Igreja. Mas com a Graça. É o tempo da plenitude 
intelectual. O Espírito Santo poderá manifestar-se numa festa de Pentecostes. É 
um tempo da perfeição espiritual e do amor. Esta terceira época. líberação de 
um tempo político, também, será tempo de liberdade, de uma renovação no 
futuro, diferente do que dizia o doutor em teologia Santo Agostinho. 
Os contos de Prímeiras Estórias parecem reintroduzir, como Gioachino da 
Fiore, o mito da regeneração universal, que não pode ser confundida com uma 
regeneração periódica e indefinidamente repelível. Mas enquanto reino da 
liberdade, este terceiro tempo, presidido pelo Espírito Santo, e, pois, 
manifestado sobre a Terra • epifânico - seria um tempo histórico de abolição das 
regras e instituições existentes. 
Cada um dos contos de Primeiros Estórias propõe uma superação deste 
!ipo. Também reúne formas diferentes, girando o caleidoscópio das 
27. Rosa 1962: 134. 
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perspectivas, para garantir sempre um movimento impeditivo da dicotomízação. 
O confronto entre eu e outro é revivido em cada narrativa, Sem fixidez. O 
movimento faz girar o Indivíduo e a sociedade, o público e o privado, o eu e o 
outro, em espelhos diferentes que reacendem um topos básico para Guimarães 
Rosa: o tema do centro. As onze narrativas iniciais e finais têm um centro que é 
o conto "O Espelho". Também nele, como no conto metaligüístico 
"Pirlimpsiquice", o narrador busca um terceiro tempo de liberdade, 
correspondente a uma espécie de revelação, A epi!anicidade de lodo o livro 28 
propõe o terceiro tempo, como uma terceira margem, que permite uma 
regeneração universal, para além do cristianismo histórico e depois da abolição 
das regras e instituições existentes, 
O centro reúne também consciência e inconsciência, construindo uma 
grande mandala. O símbolo mandálico corresponde tanto a expressão como a 
efeito. Antiqufssimos efeitos mágicos se associam a esse símbolo, que 
descende originalmente do "círculo protetor", do "círculo encantado". 
No conto "A benfazeja", parte deste todo que é Primeiras Estórias, a 
participação da Mula-Marmela do sagrado, sob a forma do gesto de São 
Simeão, revela a magia conservada no símbolo da mandala, representada pelo 
estruturação de cada conto e do conjunto dos contos no livro. Esta manda!a 
mostra no centro uma extensa "fonte de torça vital", que na sua emanação se 
confronta de maneira imediata com um principio oposto, espacial - dispersivo. 
O causo, nosso conto popular. 
O causo dos relatos orais populares tem uma estrutura e características 
diferentes da narrativa roseana, A fim de poder comparar o Kasus, a forma 
merâria do caso e o causo propriamente dito, transcreverei três causos 
28. Vide Sperber, 1976 e í 982< 
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relatados por Alexandre Leite Moreira e recolhidos por Francisco Assis de Sousa 
lima a 
Alexandre Leite Moreira: 
A essas colsas de lobisomem, caipora, não dou: crédito não, Eu só dou 
quando eu vejo. Pelo menos a caipora segundo a opinião de muítos tem aquele 
assoblozlm, daqui!:O eu jâ ouvi muito, Mesmo aqui já ouv! muito. Antigamente, que 
outrora eu fazla cultivo de roça num terreno rendado, aqui no tabuleiro, perto do sitio 
Carais, eu ouvia muito aquilo, muito, Agora algumas vezes, eu pensava que era 
a!gum passarinz!m e ta1, mas que a realidade mesmo dos sacis, da caipora isso daJ, 
eu não vou contar que é verdade não que eu não vL E nem nunca vi quem viu. 
A assombração é como que se faz. Assombração é feita pelo assombrado. 
Porque em minha vida tlve três casos, de negócio de se assombrar. Um foi a três 
!éguas daqui, em Ponta da Serra. Pe!o ano de 44 eu tinha uns amigo que morava na 
Catlngueira, pra lá de Ponta da Serra meia !égua, o povo de Manezim Xenofonte, O 
Geraldo Xenofonte era muito amigo meu e eu passava às vezes quatro ou cinco 
d!as com e!e lá, em vírtude principalmente das festa junína. Numa festa eu vim 
embora às doze horas da norte. A lade!ra da Montanha, a!l era deserto, Hnha aque1a 
cerca de pedra antiga que foi feita com o movimento da guerra de i 4. Ali eu avistei 
um homem de boa altura com um cacete bem aMm na mão, como se fosse um 
marmeleiro bem rapadim. Havia lua clara. Ele ia pra fá descendo a ladeira e eu vinha 
subindo pra casa. Então eu fiquei cismado com aquele homem. - Mas eu vou, eu 
não vou voltar; ele vem e eu vou, nós passa um pelo outro, eu dou boa noite, vou 
embora. Mas acontece que eu procurei o aceirim do caminho e eJe também 
procurou o aceidm do outro !ado, né? Antes de nós confrontar eu de! boa nolte. Mas 
e!e não respondeu. E logo que passamo um pe1o outro eu olhei pra trás e não tinha 
ninguém. Af eu apavorei um pouco, Pegue! a à.ndar multo ligeiro depoís não 
consegui, corrL Acabei de sublr. Desci, saf no engenho de FHemon. Mas quando eu 
saf af na casa de Fi!emon, já avisaram pra eu desaparecer porque e!e Unha do1s 
cachorro muito va!enie e botaram em m1m. O assombro tinha que se acabar. Ai foi 
preciso eu 1ut."l.r com esses dois cachorro para atravessar a frente da c.1.sa do 
homem. Mas eu não conseguí. Eu tive que voltar e pegar a cerca por fora, pelo lado 
de fora do cercado do engenho e vim sa!r cá do outro lado e vim embora. Foi um 
dos casos acontecido a mim. 
O outro caso foi quando eu ia pra casa de uma irmã. Eu ia pra casa defa 
assim em fim de semana e ficava até nove hora da noite. De ta tinha estrada, mas 
tinha um caminho, que saía por trás da casa de!a, no pé de uma cerca, dos terreno 
de divisa de Filemon com Benedito Teles, Irmão dele. Então tinha esta cerca, bom 
!lgeirinha e no pé da cerca um caminzim. Pra ir pela estrada aumentava um 
quilômetro e por aí era direWm. Mas nessa noite eu me entreto muito. O finado meu 
sogro achou de contar umas história e depois, já bem onze hora, eu peguei o 
caminzim. Quando eu chegue! ao melo do caminho, um terrenão multo linhelrinho, 
uma km muito c!ara, a cerca Hstrava o caminz!m que parecia uma oofsa estirada no 
chão. Eu aviste! um bicho ~oblsomem. Era multo a!to, da altura de um .legue, mas a 
dianteira com a cabeça tlcava bem perto do chão e o restante da cabeça de!e ficava 
quase encostando no chão. Então eu fiquei apavorado com aquele negócio, né? Eu 
nunca tive medo daquele jeito. Então eu comecei a andar mais devagar. Tinha um 
pau pe!o lado de dentro da cerca. Bem em címa da cerca o pau entortava assim e 
tinha um galho aquL Eu subo no pau e vou pela ga!ha e seguro na parte de ctma, 
bem em cima do caminho. E fiquei lá em ctma do galho, eu pensei: - Bem, ele vem, 
passa por debaixo e eu vou embora. Mas o medo dá à gente uma aparência bem 
asavesso, não é? Que eu tava com medo. E o troço lá se aproxlma, se aproxima, e 
eu !á em cima naquele gaim de pau. Mas quando eu tava assim a umas quinze 
braça, aí eu consegui conhecer que era um garrote que Fi!emon tinha, um garrote 
preto, aleijado. E!e não sentava nos quarto, no chão ele sentava os cotovelo, o 
mocotó, né? Ai por causa disso ... e a frente dele ficava bem baixinha e a venta 
fícava soprando no chão, e atrás era a!to, as perna era normaL Quando eu conheci 
que era o garrote, eu disse: ~ Agora eu vou !he pregar um susto também. Quando 
ele foi passando por baixo do pau eu dei um grito. Ora, eu podia ter dado só o grito, 
mas de! um soco também, Af o pau quebrou, eu caf no chão e a parte de cima caiu 
em cima da minha barriga. Aí fiquei me torcendo lá com a dor desgraçada do 
arrocho do pau, e depois melhorel e me levanteL Mas quando eu me levantei, 
ouvia ... o garrote caiu no mato." e a minha perna doendo, alnda ouvia quebrando 
garrancho !á, de mato a dentro. Aí eu acabe! de vtm embora pra casa. Fol a segunda 
coísa de assombração que eu vL A primeira que me deixou encabu!ado, 
O terceiro caso, eu era muito novinho neste tempo. Eu era um rapazim de 
12 para 13 ano e eu vinha da casa de um cunhado meu, que mora aqui perto. Aqui 
atualmente onde é essa pista que desce pra Juazeiro não havia pista nem 
calçamento, era um tal de barro de areia. logo após eu ter passado a ponte antiga, 
subindo aquela baixada de aroía eu avistei uma véia, vestida de branco. Era uma 
saia muito grande, muito larga e a cabeça não pude notar se havia, era só fiapo de 
cabe!o muito grosso«. Eu trazia na mão um facão. Um facão já velho, amoladinho. E 
de qualquer jeito eu fiquei um pouco assombrado com a saia da véia. Uma grande 
saia, muito larga, branca. Um branco clnzento. Eu quis voltar, mas tive vergonha de 
chegar na casa do meu cunhado contando que havia visto uma assombração. 
Resolvi criar coragem, apoiei o facão na mão e disse; ~ Eu vou p!nlcar aquela véia e 
seguir de chato" Mas ao chegar perto eu notei que era um pé de ma!va muíto 
grande, que arrancaram ele e botaram emborcado com a raiz pra cima. Então eu 
piniquei o pé de ma!va e passei e fui embora. Pronto. Fol os três casos de 
assombração que eu vL 
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Os 'causos' acima narram cada um de!es um acontecimento. São 
fundamentalmente episódicos. O episódio precisa conter um tema que valha a 
pena ser contado: no presente exemplo, o tema é o medo 30. As Informações 
relativas ao episódio são úteis para a caracterização do fenômeno, mas também 
para a sua ldentílícação por terceiros: o assobio, por exemplo. Outra 
30. Também encontramos outros temas nas letras de música sertaneja: o amor e suas variações 
~ inveja, ciúme, traição, abandono, engano- e a morte. 
uo 
característica do causo é a narração do vivido. Este pode conter as fantasias 
criadas pelo medo, mas corresponde ao que de fato foi vivido como realidade. 
Portanto, o causo, enquanto relato, corresponde à verdade vivida. Só assim o 
relato tem valor e só por isto ele QJecisa ser contado. 
A história pessoal, com localização de lugar e tempo, atribui valor de 
verdade à crônica. Podanto, a memória do acontecido garante sua legitimidade. 
A memória não aparece como mera descrição. Ela se apresenta como 
forma de conhecimento ('A assombração é como que se faz. Assombração é 
feita pelo assombrado"), garantida pela vida ("Porque em minha vida tive três 
casos[ ... ]"). Sem que haja consciência disto, o contador do causo descreve uma 
cultura, ponteada por costumes que retratam as razões para uma reunião de 
amigos, o espaço em que isto ocorria, o tipo de povoação e de propriedade, 
assim como indica marcos que delimitam ao mesmo tempo a narrativa, o 
acontecido e a história {"tínha aquela cerca de pedra antiga que foi feita com o 
movimento da guerra de 14. "). Com isto é atribuída concreção ao relato, o que 
caracteriza a ficção em geral (cf. Forster), e o memorável em particular (cf. 
Jolles). 
Nestes três 'causas' chama a minha atenção o tato de conterem pouca 
repetição, marca que costuma aparecer como recorrente na oralidade. E o relato 
foi oral, apenas regis!J:.ado por escrito. Que marca contêm estes 'causas'? O 
tema e a ordenação temática são os elementos mnemônicos destes relatos. 
São três relatos de assombração. Os recursos mnemônicos são importantes, 
porque recordáveis, porque extraordinários. A memória é respaldada na visão. 
Ter visto algo é mais importante, revelam estes textos, do que tê-lo 
experimentado: wA essas coisas de lobisomem, caipora, não dou crédito não. Eu 
só dou quando eu vejo". A visão se apresenta como o órgão de controle para o 
ser humano. Ou, mais propriamente, vale é a experiência, porque também ouvir 
atribui fidedignidade ao narrado ou vivido. Esta exigência que pareceria ser de 
verossimilhança, não o é. É artifício de controle do medo. Tanto assim que se lê 
no causo transcrito: "O assombro tinha que se acabar". Mas, diz claramente o 
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autor-narrador do texto "A assombração é como que se faz, Assombração é 
feita pelo assombrado", O que quer dizer que o autor-narrador reconhece o 
poder que tem o medo, ou o assombro, de ativar o imaginário, Então o narrador 
Intercala na narrativa a consciência da capacidade de !íccionalização do medo, 
o reconhecimento objetivo de que este medo é incômodo e está fora de lugar -
por isto precisa se acabar- dá espaço para a concreção do narrado e ao mesmo 
tempo dá indícios para que esta concreção se dissolva, ou pelo menos 
modalize: 
E de qualquer jeil:o eu fiquei um pouco assombrado com a saia da vêia< Uma grande 
saia, muito larga, branca. Um branco cinzento, Eu quis voltar, mas tive vergonha de 
chegar na casa do meu cunhado contando que havia visto uma assombração< 
Resolvi criar coragem, apole! o facão na mão e disse: ~ Eu vou ptnícar aquela véia e 
seguir de choto, Mas ao chegar perto eu notei que era um pé de malva muito 
grande, que arrancaram ele e botaram emborcado com a raiz pra címa. Então eu 
p1rüque1 o pé de ma!va e passei e fui embora. 
É notável como tanto o imaginário, como a narrativa, brincam com as 
mú!tip!as formas com que o imaginário reveste a realidade - fazendo questionar 
o que é a realidade, No causo sobre o lobisomen, o narrador-personagem 
prlmeiro vê um !ob!somem, depois reconhece um garrote defeituoso, que o 
narrador trata como se o anima! tivesse consciência de estar pregando um susto 
no narrador e a quem1 por isto, decide assustar de volta. Ao fazer isto descobre 
que se trata de um galho, Se a narrativa tivesse apenas chegado até aqui, o 
causo serviria para discutir o estatuto da ficção, para chegar a uma espécie de 
desficdona!ização, ou de desnudamento sobre os mecanismos que ativam o 
imaginário, Mas o narrador opta por repor o estatuto do imaginário ao referir 
certos ruídos que poderiam tanto ser do garrote, como do próprio lobisomem: " 
Mas quando eu me levantei, ouvia,, o garrote caiu no mato,, e a minha perna 
doendo, ainda ouvia quebrando garrancho lá, de mato a dentro". 
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Se aproximarmos o causo ao caso, pelo menos neste ponto da análise, 
veremos que o causo também pode pesar, ou avaliar • mas é o estatuto do 
imaginário e da ficção. 
Há outros casos registrados nos livros: Histórias populares de Jaraguá: 
Tereza Bicuda 31, Histórias populares de Jaraguá 32, Caiacanga e outras 
histórias de Vale do Ribeira .. 33 Antologia ilustrada dos cantadores 34. 
Histórias gopulares de Jaraguá: Tereza Bicuda apresenta uma coletânea 
rle 'causos' sobre a figura Tereza Bicuda, recolhidos em uma comunidade de 
Jaraguá. A personagem é apresentada através de relatos contraditórios entre si. 
Ela é pobre, mas é rica - e guardava dinheiro em baixo do colchão. Tem 
escravos. mas não tem casa. Foi marginalizada. Ainda provoca medo. Parece· 
se com a Mula-Marmela. Portanto podemos comparar este livro, com seus 
relatos, com o conto de Guimarães Rosa. 
Dois dentre os nove relatos são fundamentalmente opostos: os 'causos' 
de número quatro 35 e seis 36. 
Causo n>t 4: 
Era uma vez u'a mulher que era doida e morava sozinha, O povo dizia que 
essa mulher era doida, Ela era espraguejada de pai e mãe. E!a tinha praga de pai e 
mãe. O povo, então, tinha medo defa. 
E!a andava muito pelos lados dessas montanhas aqui de Jaraguá. Fol 
indo, até que ela morreu na cabeceira dum corregozinho que desce nesses morros. 
Morreu a mfngua, sem ass1stêncía de ntnguém. Naquele tempo antigo, que Jaraguâ 
tinha pouca gente, não tinha assístênc!a de médico nem nada. 
3i, Valadares 1983. 
32. Valadares 1983. 
33. Vassalo i983. 
34. Batista i982. 
35. In Valadares 1983: 31~32. 
3EL In Valadares 1983: 39-40. 
Então essa mulher morreu à mfngua, lá nessa cabeceira de córrego. E por 
Isso, todo mundo passou a ter medo até de beber água desse córrego, onde essa 
mulher morreu. Ela t!nha sido uma mulher infeliz, que morreu infeliz. Espraguejada 
de pai e mãe, 
Todo mundo tinha medo de beber dessa água, porque era proibido por 
muita gente. Até os padres falaram que ninguém bebesse água desse corregozlnho, 
que a mulher infeliz morreu na cabeceira dele. 
E esse córrego ficou com o nome de Córrego Te reza Bicuda< 
Urniro Rodrlgues do Prado. 12/09/82. 
Causo nº 6: 
Então é assim como eu fale!. Eu não conhecl ela. As pessoas mais velhas 
é que falavam. Contavam que ela era uma mu!her muito rica, tinha até escravatura. 
Contavam que ela não morreu e eles sepultaram ela assim mesmo. 
Sepultaram no oitão da igreja. Naquela época, não havia cemitério, porque as 
pessoas eram sepultadas dentro da lgreja, Também porque o povo tudo era católico. 
As pessoas que eram ricas eram enterradas dentro da igreja e quem era pobre, era 
enterrado do lado de fora, 
Essa mulher então, foi enterrada nessa ígreía do Rosãr!o. Eu não sei se 
ela saiu da sepultura. Eu sei que eles encontraram ela e e!a pediu que não queria 
ficar aH não< Pedfu que queria ir lá pra serra. 
Af, então, e!es pegaram e!a, puseram numa rede, levaram pra serra. 
Chegando lá, furaram urn buraco e puseram ela. Lá ela ficou quíeta, As pessoas que 
guardaram e!a já morreram tudo. 
Agora, dizem que lá tem marimbondo, tem cobra, tem tanta abe!haL.. Já 
fui !â na cabeceira do córrego, do Córrego Tereza Bicuda, andei por !á tudo e nunca 
v! nada dlsso. 
José le!te de Andrade. 27/02!1983, 
O causo de nQ 4 caracteriza a mulher como louca. Seria ela considerada 
louca por andar sozinha, ou andaria ela sozinha por ser louca? Tereza Bicuda é 
uma louca Infeliz, que anda sozinha pelas montanhas e morre à míngua na 
cabeceira de um córrego. Daí o medo de se beber a água deste córrego. Este é 
o enredo. Este causo não avalia, propriamente. Esdarece as razões de uma 
ínterdíção (beber a água desse córrego) e a origem de uma nomeação ("E esse 
córrego ficou com o nome de Córrego Tereza Bícuda."). Neste sentído, parece-
se mais a um mito, que explica as orígens, ou a natureza de algo (nome e 
características de fenômenos naturais). As repetições encontráveis no relato são 
imperfeitas, isto é, parecem ter função metalingüístíca, servindo para esdarecer 
o que acabou de ser enundado. 
Era uma vez u'a mulher que era 
doída e morava sozinha. 
Ela era espraguejada de pai e mãe. 
Morreu à míngua, sem assistência 
de ninguém. 
Morreu à mingua. [ ... ] 
Ela tinha sido uma mulher infeliz. 
O povo dizia que essa mulher era doi-
da, 
Ela linha praga de pai e mãe. 
Naquele tempo amigo, que Jaraguá 
tinha pouca gente, não tinha 
assistência de médico nem nada. 
Então essa mulher morreu à mingua, 
lã nessa cabeceira da 
córrego. E por isso, lodo mundo 
pas110u a ler medo até de beber 
água desse córrego onde essa 
mulher morreu. Diz que morreu 
infeliz. 
A explicação apresenta relações de causalidade (que = porque; e por 
isso). Mas também pode ter outras funções. Restringe a força assertiva ("era 
uma vez u'a mulher que era doida - o povo dizia que" etc.). ou tem função 
metalingüistica ("ela era espraguejada de" - "ela tinha praga de"), ou 
contextualiza histórica e sociologicamente ("sem assistência àe ninguém 
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naquele tempo antigo, que Jaraguá tinha pouca gente, não tinha assistência de 
médico nem nada"), Portanto, apesar de as classificações de e sobre a 
oralidade !alarem em repetições, é preciso esclarecer que a repetição, nestes 
causos, é imperfeita: trata-se de uma adição com função subordinativa, Aliás, o 
elemento agregado é analítico, apresentando o ponto de vista do narrador. A 
repetição não é redundante, já que tem uma função diferente da primeira 
referência, E, finalmente, se o relato se relere a um acontecimento antigo, 
ocorrido há tanto tempo que já está obscurecido e vago, o discurso oral não 
pode ser tão "empático e participativo" como pretendem as classificações, mas 
antes tão "objetivamente distante" quanto a linguagem escrita, 
Podemos afirmar funções semelhantes da repetição no causo de n2 6? A 
repetição, neste relato, funciona primeiramente como âncora: repete uma 
palavra, eoo mnemônico que sustenta o suspense, por ser ~, Cria 
tensão em crescendo: 
Então é assim como eu falei. Eu não conheci e!a. As pessoas mais velhas é que 
falavam Contavam que e!a era uma mulher muito rlca, tinha até escravatura< 
Existe uma espécie de eco no jogo entre a primeira pessoa do singular e 
a terceira pessoa do plural: 
ou na repetição: 
!alei x !alavam: 
contavam x contavam 
sepultaram (assim mesmo) x sepultaram 
(no oitão da igreja), 
O esclarecimento do contexto histórico e social acompanha o suspense: 
Naquela época, não havia cemitério, porque as pessoas eram sepultadas dentro da 
igreja. Também porque o povo tudo era católico. As pessoas que eram ricas eram 
enterradas dentro da igreja e quem era pobre, era enterrado do lado de fora. 
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O narrador deste relato assume plenamente a primeira pessoa, não para 
perguntar-se sobre sua identidade, como faria um narrador em primeira pessoa 
que contasse a sua história1 mas como alguém que questiona a veracidade da 
própria história: 
Entáo é assim como eu fa!eL Eu não conheci ela. As pessoas mais velhas 
é que falavam. [.«] Eu não sei se ela salu da sepultura. Eu sei que eles encontraram 
ela e e!a pediu que não queria ficar a!i não. [ ... ]As pessoas que guardaram e!a já 
morreram tudo. 
Agora, dizem que !á tem marimbondo, tem cobra, tem tanta abethaL,. Já 
!ut Já na cabeceira do córrego, do Córrego Tereza Blcuda, ande! por lá tudo e nunca 
vi nada disso, 
Nos outros causos ocorrem usos semelhantes aos descritos. As 
explicações de fenômenos da natureza, usuais na lenda ou mito, podem ser 
diferentes dos habituais em mltos primitivos. Procuram esclarecer a origem da 
ventania 37, a existência de marimbondos 38, ou de uma série de frutos, tais 
como o caju, a mangaba e o pequi, que ninguém vai apanhar por medo de 
marimbondo, ou de assombração 39 ou ainda pode querer explicar as razões da 
peçonha da água do Córrego Tereza Bicuda. 
Estes caL!SOS1 ao relatarem a origem de mecanismos ou de coisas da 
natureza, tendem para o mito que, como veremos adiante, têm função se não 
prescrítiva, pelo menos delimitadora de ações. Não se deve enterrar alguém fora 
37" Nesse lugar então, começou a dar multa ventania, que o povo não agUentava a ventania que 
dava. {Causo ?:"Decerto e!a tinha muito pecado": Valadares 1983: 43)< 
Durante muitos anos, quando as pessoas íam fá, panhar caju, elas dizem que dava uma ventania 
[."J(Causo 8: "O fugaronde jogaram Tereza Bicuda ficou assombrado~}: Valadares 1983:48. 
38. Valadares ·1983: 22, 36, 40, 48. 
39, Valadares i983: 18,2:5, 26, 27, 48, 52, 
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do cemitério, relata um dos causas. Assim outros, inclusive ou sobretudo 
aqueles que relacionam lobisomem e transgressão. Nestes, se vê bem como há 
aspectos do relato que avaliam, e outros que prescrevem limites. Porque o 
Kasus a rigor não pára de pesar ou avaliar, deixando para o leitor a tarefa final 
da avaliação. Já o causo relata uma avaliação já feita e passada, transmutada 
pelo imaginário com uma finalidade prescri!iva contida naquilo que os caboclos 
ou cantadores chamam de necessário. A necessidade tem função prescritiva -
quando não catártica. Mas catarse e prescrição teriam, talvez, pontos de 
contato. 
Os relatos destes causos têm uma forma mista, que reúne mito, caso, e 
até mesmo algo dos contos de fadas. É que as personagens criadas 
representam tensões e interdições internas. Por isto o narrador é o elemento de 
!atura importante e dilerenciador destes relatos, com suas dúvidas com relação 
ao que ouviu, sua perspectiva, sua seleção temática de assombros e temores. 
Enquanto estrutura e linguagem, os causos não diferem muito das 
características encontradas por Erich Auerbach em relatos medievais~ 
especificamente na história de Sicário e Cramnesindo 40. A narrativa poderá ser 
confusa por diversas razões: por causa da ortografia desordenada, ou de 
terminações flexionais irregulares~ ou ainda por esclarecer a pré-história da 
narrativa, em vez de esclarecer a causalidade dos acontecímentos. 
O tipo de linguagem, a sintaxe, os temas, não têm a ver com a oralidade apenas, 
mas com o acesso ao conhecimento possivel àquele escritor em um dado momento 
sócio~po1ítíco~econõmico, em uma dada geografia. É o caso da estruturação do 
re!ato de Gregório de Tours: 
~Esta consideração evidencia a estreiteza do horizonte de Gregório, a sua pouca 
visão de um todo amplo e estruturado, a sua pouca capacldade de ordenar o seu 
assunto segundo os pontos de vista outrora válidos. O Império não mais existe; 
Gregório não mais está num !ugar para onde confluem todas as informações do 
orbis terrarum, selecionadas e classificadas segundo a sua importância para a 
nação. Ele não dispõe das fontes de informações com as quais se contava 
anteriormente, nem da dísposição segundo a qual eram r?digldas tais 1ríformações, 
O seu olhar apenas abrange a GáHa; grande parte da sua obra, sem dúvida a mais 
40. Auerbach i97i: 69·70. 
va!iosa, consiste naquilo que ele próprio víveu na sua diocese, ou naquHo de que 
tem noticia das regiões circunvizinhas. O seu material limita~se essencialmente 
àqui!o que ele próprio vlu. E!e não possui um ponto de vista polft!co no sentido 
antigo, e se se quiser falar de algo semelhante na sua obra, tal ponto de vista seria o 
dos interesses da !greja, Mas também isto ele só enxerga num campo !imitado; não 
é capaz de pensar no todo da Igreja de tal forma que Isso suría da sua obra com 
intensidade; tudo fica circunscrito localmente, tanto mate ria~ como mentalmente. Em 
compensação, e em contraste com os seus antigos predecessores, que trabalhavam 
freqüentemente com informações mediatas ou radona!iz.adas, Gregório víu ele 
próprio, ou obteve de relatos orais imediatos a maior parte do que nana na sua 
história dos francos. Isto vai ao encontro do seu instinto natura!, pois e!e se interessa 
imediatamente pe!o que os homens fazem~ 41. 
Os causes, neste sentido como outros relatos da oralidade, têm 
explicação semelhante à que Auerbach dá para o relato por ele estudado e 
referido acima, a saber, que uma série de marcas não provêm do fato de serem 
orais, mas do espaço geográfico e sócio-político-econômico. Este é mais um 
argumento para relativizar as chamadas H marcas da ora!idaden, que precisariam 
ser sempre estudadas dentro de um contexto geográfico e sócio-político-
econômico. 
Os relatores de causos não têm acesso ao conhecimento acadêmico, 
padrão, quer por serem iletrados, quer por estarem distantes do centro do poder 
e da veiculação de informações. E mesmo porque as informações que lhes 
chegam são de quinta mão, já diluídas e mesmo deturpadas. Mesmo o semi-
letrado (ás vezes também o letrado) destas regiões distantes do centro terá 
características, na sua faia, próprias destas regiões, e semelhantes às dos 
menos letrados. O que quer dizer que as características da manifestação oral, 
sobretudo no adulto, também decorrem de imposições consciente ou 
inconscíentemente primeiramente, sociais, e segundo, ideológicas, já que as 
últimas podem criar injunções alienantes. O conservadorismo tanto de 
informações, como da cultura local, passando pela linguagem, também 
decorrem do mesmo. 
41. Auerbach 197'1: 72. 
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A !alta de atualização dos autores - adultos - de relatos de causas, como 
dos cantadores explica a manutenção de temas e de comportamentos ao longo 
de muitos anos. As mudanças ocorridas na literatura de cordel produzida mais 
recentemente permeiam a influência da TV, veiculadora de informações de 
todas as partes do mundo - mesmo que distorcidas, permitindo um acesso -
mesmo que incompleto e equivocado - aos centros do poder e do conhecimento. 
Tenhamos em conta que a literatura de cordel evoca tanto o causo, como 
também o memorável e a saga, 
Poderíamos esperar, nos causas, uma crueza pictórica característica do 
realismo que se atribui como expressão de gente simples. Mas vimos como os 
causos discutem realidade e ficção - e o estatuto do imaginário - de modo que 
poderemos encontrar algumas caracterizações de personagens mais vivas, e 
mais pormenorizadamente descritas, superpostas por aspectos fantásticos, 
imaginários, De qualquer forma, as personagens não chegam a constituir tipos 
por excelência, o que também contradiz as definições sobre a oralidade. 
Os limites da consciência histórica destes relatos orais (os causos) 
residem também na sua formulação fundamentalmente episódica, Não aparece 
um contexto mais amp!o, que insira os eventos num quadro maior da história de 
uma nação. Eles apresentam o quotidiano, com um sorriso, contido na mistura 
de formas e no questionamento do estatuto tanto da realidade como da ficção. 
(Este sorriso talvez ecoe o estílo baixo, cômico, localizado por Auerbach num 
passado mais ancestral), O quotidiano do camponês desamparado pela 
proteção urbana, confrontado com a escuridão aparece nos causas, mesmo que 
canhestramente, e lá apresentam "circunstâncias espirituais e econômicas da 
vida quotidiana" onde se manifestam "as forças que se encontram na base dos 
movimentos históricos" 42, 
As formas caso, memorável e legenda 
42. Auerbach 1971; 29< 
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Juntando !rês formas que Jolles chama de simples ao redor de um texto 
lilerário, a que conclusões se pode chegar com respeílo ao conceito de formas? 
E como pode servir este conceito e com que linalídade? 
Como o motor deste trabalho foi uma preocupação com ensino, todo a 
parte referente ao estudo sobre as formas simples corre o risco de lazer 
entender que proponho que as !unções das formas sejam "aplicadas" a textos a 
serem produzidos ou lidos por alunos e professores. Como toda máscara aposta 
a um texto, nes!e caso também escaparia texto para todos os lados. E para 
nada serviria. 
Com se vê, agi, neste capítulo, com liberdade suficiente para não me 
prender a esquemas. Para isto trabalhei com um corpus variado, que me 
permitisse levar em conta cada texto com a sua especificidade, ainda que 
comparado a outro ou outros. Não me interessava tanto entender "A benfazeja" 
no âmbito da obra toda de João Guimarães Rosa, ou pelo menos no de 
Primeiras Estórias. Queria ver até que ponto a definição de Jolles funcionava 
para a análise de um texto literário, por um !ado, e de um texto jornalístico, por 
outro. O que produziria o seu emprego, numa análise. E se esta precisaria 
ultrapassar os limites destas definições. 
O que coioquei como pressuposto do capítulo, talvez não seja tão 
desprezível assim. A definição de Jolies para a forma Kasus é per!e~a, porque o 
tipo de textos abrangido pelo caso de fato pesa, avalia. Mas o causo não é um 
tipo de texto encontrável na primeira infância, inclusive porque a avaliação tem 
parâmetros tanto morais como jurídicos (Jol!es se refere freqüentemente ao 
Código Penal), que não são do conhecimento da criança pré-escolar, nem 
mesmo do primeiro grau. O caso (Kasus) passará para a criança através de 
textos com os quais se confrontará pela leitura dos pais a ela (livros para· 
didáticos), pelos livros didáticos, ou pela televisão, por exemplo nas matérias 
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policiais. Não se trata de repertório espontâneo, mas adquirido. É marca de 
civilização • adulta. 
O caso lembra a legenda, mas o próprio Jalles diferencia estas duas 
formas claramente: uma forma · o caso • depende de uma avaliação que define 
o tipo e nível de infração a uma legislação "como alo ilegal, no sentido jurídico" 
43, enquanto que a legenda apresenta a bondade ou maldade ativas, "uma ação 
inteiramente punível, independente dos parágrafos do código e fora do alcance 
desses parágrafos", Jalles delíne esta maldade ativa como "o lugar em que se 
consubstancía a falta não condicionada por uma norma, o crime absoluto" 44, 
Porque na legenda "não existe lei nem norma a que se possa remeter a virtude 
ativa; existem apenas testemunhas e uma convicção, apenas há milagres que 
confirmam, de maneira absoluta, a virtude objetivada" 45. 
A proximidade entre as duas formas explica como e porque o passo entre 
as duas é percorrido por Rosa, que cria uma simetria entre coletividade e Mula-
Marmela na medida em que aponta para todas as transgressões cometidas pela 
comunidade, que se apresenta corno se fosse isenta e livre de pecado. E 
contrapõe o indivíduo - carregado dos crimes da sociedade - como pertencente 
à bondade ativa não condicionada. Ta!vez pudéssemos ver ainda de outro 
modo. A Mula-Marmela seria apresentada pela comunidade como partícipe do 
crime autônomo, absoluto, de maldade ativa) para fá de normas. Guimarães 
Rosa inverteria a absolutização decorrente, tão semelhante às generalizações • 
e estas por sua vez semelhantes às mitificações - e conseqüentemente 
inverteria a equação, quase absolutizando do outro lado, a bondade ativa. Mas 
como e!e confronta lndivfduo e sociedade, ao mexer com o precário equilíbrio 
entre eles, libera o espaço para o grande problema social, que permanece em 
pé e aberto no fim da narrativa, impedindo que a Mula-Marmela se apresente 
propriamente como imitáveL 
43. JoHes 1976: 147. 
44. Jo!les 1976: 147-8. 
45. Jo!Jes 1976: 14R 
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Ao desvelar esta colagem de formas percebemos que a forma primeira de 
A benfazeja é o caso, sim, modalizado pelo memorável e corrigido o rumo pela 
legenda. Estas diferentes formas convivem, mas a ordem de aparecimento de 
sua interferência mostra como uma forma modifica o rumo da anterior e assim 
sucessivamente. As mudanças de direção das funções das formas revelam 
como vão variando, dentro da narrativa, as linhas de força. 
Os recursos estruturantes utilizados em cada forma são diferentes entre 
si. Por exemplo, a personagem a ser avaliada e julgada, na forma caso, pura, 
tende a ser plana. Tende a ser apresentada dentro da moldura do preconceito. 
É o que acontece com Benedita Conceição Alves no texto da página policial. 
Neste caso, a análise do texto - e da caracterização das personagens 
precisaria levar em conta pelo menos os preconceitos e a sua formação 46, 
Quando sabemos que a função do caso é pesar o evento descrito 
segundo determinados padrões instituídos, devemos contar com o clima de 
julgamento do relato, que parte da suposição de transgressão de regras de 
diferentes níveis, até o crime de morte, por parte da personagem principal. Num 
caso como estes sobra para o leitor não especialista pelo menos verificar se a 
personagem principal não ocupa esta posição justamente para prestar-se para 
esta função, praticamente de bode expiatório de quem conta. 
Claro que a personagem a ser julgada não tem estatuto de herói. Tende a 
ser colocada à margem da sociedade. Mas seria de fato uma marginal, ou 
apenas uma excluída? 
O espaço da narrativa, na forma caso, é uma malha de força que prende, 
agrilhoa a personagem. Benedita só está ai, sentada. Não a vemos agindo. O 
espaço é o de sua sala, ou equivalente. É um aspecto importante. Existe forte 
relação entre espaço e ação. Se a ação que está sendo julgada não foí 
cometida pela acusada, é bom ficar atento. 
46, Recomendo a leitura de Memmí 1977. 
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O narrador da forma precisa tender à onisciência, porque só assim pode 
julgar, ou informar o suficiente para que o leitor-ouvinte julgue por seu lado, Para 
isto ele assume uma de duas perspectivas: 
·estar na 3ª pessoa e apresentar-se explicitamente como conhecedor de tudo; 
· estar na 1' pessoa, 
O narrador em 1' pessoa pode ser uma voz que está acima das 
contingências da narrativa, neutro e absoluto, capaz de apresentar o acontecido 
com todas as nuanças necessárias e suficientes pera um julgamento que 
abranja todos os lados da questão. 
O narrador em 1ª pessoa pode apresentar os limites do "eu", voz que se 
encontra no nível dos acontecimentos, porém unilateral, capaz de ver só a partir 
de si mesmo e excluindo aspectos que o incluem ou que não são de seu 
conhecimento, Mas até na 1' pessoa, o narrador sabe mais do que aquele que é 
julgado e é quem mais sabe no relato, 
O leitor, por sua vez, é tomado quase como cúmplice • pelo menos 
cümplíce quando os critérios para o julgamento são o preconceito, No maís, o 
caso é contado para que o interlocutor se acautele. 
O crime, ou morte, poderá ser conseqüência e não causa da narrativa, 
como ocorre nos casos hindus relatados por Jo!!es. 
Diferentemente do conto polida!, o narrador não é detetive, nem há 
investigação acerca de quem seria o criminoso, que já se conhece, 
A temporalidade do caso reduz-se às conveniências do julgamento: em 
geral só o período imediatamente anterior, o acontecido e o período 
imediatamente posterior ao acontecido. 
Os va!ores defendidos nos casos são os que tendem a manter o status 
quo, mas ficam implícitos no caso. 
As explicações do causo - mas até mesmo do caso - não são 
forçosamente racionais, Até pelo contrário: tendem a ser mágicas, ou possíveis 
devido a forças intemas, psíquicas ou sociais, 
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O caso pode prestar-se à história do quotidiano, em cujo caso o perfil 
apresentado tende a ter marcas ideológicas notáveis. Aparentando ser 
fundamentalmente realista, o caso planta sua verossimilhança na ótica do 
narrador que, ao pesar, parece deter os parâmetros do Bem e do MaL O causo -
forma brasileira • quer o moralizante, quer o puramente episódico, tende a ter 
algum aspecto fantástico, irrealista, ou mágico. O Mal se dá a conhecer nas 
garras do lobisomem, por exemplo. O narrador procura tão somente atestar que 
o relato é verídico - não a pesagem. 
Talvez mais decisivas do que estas características, seja o 
reconhecimento de que as formas simples caso, memorável e história da vida 
de santos são formas da idade adulta, racionalizações de tendências que 
provavelmente partem do mito, enquanto organismo de controle do ser humano 
inserido na sociedade. 
A saga no Brasil 
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A saga no Brasil. 
Na medida em que analisamos uma narranva que imbrica, em sua 
construção, aspectos do caso, do memorável e da hagiografia (história da vida 
de santos, ou legenda 1), pareceu-me necessário incluir um capítulo, ainda que 
curto, sobre o que, na literatura brasileira, especificamente na literatura de 
cordel, aproveita, ainda, funções da história da vida de santos • às avessas (ou 
a anti-legenda, como a chama Jolles): a saga. 
A saga, segundo o dicionário do Aurélio, corresponde a uma 'designação 
comum às narrativas em prosa, históricas ou lendárias nórdicas, redigidas 
sobretudo na Islândia nos séculos XIII e XIV". Tanto por sua origem na escrita, 
como até pela sua trama histórica • ou de lenda de tradição histórica • a saga se 
diferencia fundamentalmente do mito e do conto de fadas, na medida em que 
não é forma da infância, nem pode surgir neste momento, por uma razão forte: 
pelo repertório histórico requerido pela sua composição. Segundo Jalles, é o 
relato • extenso • de um acontecimento ou fato propagado por via orei (por 
adultos), referente á história de um grupo humano. Esta divide-se, ainda 
segundo Jalles, em dois subgrupos: a saga que conta um fato quase 
contemporâneo; e aquela que conta um acontecimento passado há muito 
tempo, tal como foi transmitido de geração em geração. 
[ ... J o crescente vigor da critica acarretou uma evolução do conceilo de saga como 
relato de acontecimentos passados e não corroborados pe!a história 2, 
relato é verídico ·· não evolui ern seguida e passa a designar uma narrativa ou uma 
tradição de história repletas de ingenuidade e transformadas, em sua passagem de 
uma geração a outra, pela faculdade poética da sensibi!idade popular, criação livre 
da imaginação popular que vincula suas composições e acontcdmentos a 
i, Ct JoHes 1976. 
2. Jof!es 1976: 6L 
personagens ou !ugares importantes; o uso não conhece distinção rigorosa entre as 
palavras Sage (saga), Mythus (mito) e Mi:írchen (conto de fadas} 3" 
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Apesar de a saga nórdica ter sido registrada, ela foi construída a partir de 
mitos nórdicos que preexis!iram á escrita e que são comuns como relato oral 
dos povos, ou grupos humanos, à guisa de construção histórica. 
Assim como o título do primeiro livro de contos de João Guimarães Rosa, 
Sagarana, não encontramos no Brasil propriamente a sagq, como a is!andesa, 
mas só uma forma 'à maneira da saga' (isto é, saga + rana = à maneira de 
saga). Esta espécie de saga aparece, especificamente nos textos de literatura 
de cordel que tratem do tema do cangaceiro, Algumas destas sagas, ou 
histórias de cangaceiros, foram !ranscrilas, mas sua origem foi oraL Claro que 
produção oral de adultos, No Brasil, ao contrário da saga nórdica, a saga é uma 
forma poética. 
Segundo Luís da Câmara Cascudo, em Vaqueiros e cantadores, 
A gesta é uma poesia de ação. De Juta e de movimento. Não há a 
sensação da paisagem, da natureza e do cenário. Verso descrevendo esses 
elementos denunda inte!1gênda semi!etrada e nunca a produção se destina aos 
lábios dos cantadores. Os cangaceiros são as figuras anormals que reúnem 
predicados símpát!cos ao sertão. A coragem, a tenacidade, a inte!ígência, a força, a 
resistência, Não são os cangaceiros urna organização técnica como os "gangsters& 
norte-americanos, financiando eleições dirigindo a imprensa e tendo biografias 
escritas por nomes í!ustres. Nenhum lamplão se pode med!r com a grandeza 
econômica e política dum AI Capone, dum Di!!inger, dum Diamont, donos de 
palácios, iates, "vilas" maravilhosas e mulheres ainda mais maravHhosas" Os 
cangaceiros são a horda brava e rude, cavalaria frenética e primttiva até no processo 
de matar. O sertão guarda a lembrança dessas dinastias de facínoras, heróis e 
bandidos ["<J. E como o sertanejo deduz de toda luta um aspecto mora!, um direlto 
preterido, um patrímónlo violado, os poetas populares dizem que é o desrespeito às 
minorias, que nunca se fizeram sentir ante a arbitrariedade dos governadores, um 
dos motivos da eterna guerra. 
3" Jo!les i 976: 6í, 
Este governo atua! 
julga que a oposição 
não tem direito ao Brasil, 
pertence a outra nação.<> 
Devido a isso é que o rifle 
tem governado o sertãoL. 4 
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Na medida em que as sagas contam uma história de grandeza e valor, 
quer as sagas nórdicas 1 quer as nordestinas) revelam valores sociais e mesmo 
da jurisdição própria ao grupo, o que, sem dúvida, tem valor histórico. Segundo 
Câmara Cascudo: 
E os cangaceiros convencem-se de seu papel de Justiça soda!, 
defendendo pobres e tomando dinheiro aos ricos. Lampião confessa: 
Porém antes de eu ser preso, 
heí de mostrar o que faço 
dar surra em cabra ruim 
roubar de quem for ricaço. 
Só consinto em me pegar 
no dia em que a!guém p!sar 
em cima do meu cangaço«. 
Quando Antônio SHvíno percorria o Nordeste com seu bando, os 
cantadores a1ud1am, com urna naturalidade espontânea, ao seu ~serviço" social: 
O forte bate no fraco, 
o grande no pequenino, 
uns se va!em do Governo, 
outros de Antônio Sl!v!no" 
O rifle ali não esfria 
sacristão não larga sino ... 5 
A referência a esta jurisdição especial, assim como a características da 
trama, nos interessam no que toca as marcas da forma. Comparare! as 
definições de Jalles a dois textos de cordel, sobre Lampião, a fim de examinar 
forma e estrutura. 
4, Cascudo 1984: 164-165. 
5. Cascudo 1984: 164~·!65. 
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Como Antonio Silvino, Lampião é tido pelos cantadores como um ser 
infeliz, obrigado a viver errante por ter vingado a morte de seu Pai. Trata·se de 
uma punição semelhante à do Judeu Errante que, não recebendo a Cristo, é 
condenado a não morrer e errar à vista de todos incessantemente. 
Assim sucedeu 
ao grande Antônio SHvino, 
sucedeu da mesma forma 
com Lampeão Virgo!lno, 
que abraçou o cangaço 
forçado pelo destino ... 
Porque no ano de Vinte 
seu Pai fora assassinado 
da rua da Mata Grande 
duas léguas arredado ... 
Sendo a força de Polida 
Autora deste atentado.H 
lampeão desde esse dia 
jurou vingar-se também, 
dizendo, -foi inimigo, 
mato, não pergunto a quem ... 
Só respeito neste mundo 
Padre Cisso e mais ninguémL 6 
O reconhecimento da semelhança de identidades entre a errância do 
cangaceiro e a sina do judeu errante aparece até mesmo explicitamente na 
literatura de cordel: 
6. Idem: 23, 
7. SHva s/d: 3. 
Lampeão se desviou 
a ba!a passou distante 
João Corisco um cangaceiro 
grltou: o Judeu Errante 
se afaste se não quer 
perder a vlda em flagrante 7: 
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A impunidade, que em geral não é referida nas narrativas de cordel, as 
permeia. Por causa dela1 o cangaceiro age, mata, punindo com suas mãos, já 
que o poder instituído pune os humildes, mas não os mais poderosos. Havendo 
matado, o cangaceiro passa a estar 'fora da lei'; mas a sua finalidade e, nos 
seus limites, lazer cumprir a lei, que prevê punição para criminosos. O 
cangaceiro é o fora da lei que aplica a lei. Por isto, o cangaceiro se apresenta 
como o avesso do santo e a narrativa de cordel como o contrário da história de 
vida de santo, com características que lhe são, contudo, ao mesmo tempo 
opostas e paralelas: é o anti-legendário, ou o anti-Crista, capaz de redimir. Na 
verdade, o cangaceiro participa de várias modalidades da forma da hagiografia, 
incluída dentre as formas simples por André Jolles. Tem algo de homem mau, 
mas também de virtuoso: seus leitos são extraordinários e até certo ponto 
milagrosos, tanto assim que recebem o aval do Padre Cícero. É um santo às 
avessas em dois sentidos: 
1. transforma suas virtudes em poder, utilizado em benefício de terceiros, porém 
em sua vida ü e não depois de sua morte; 
2, merece celebrações e culto em vida - e não depois de morto, como o santo 
(das histórias de vidas de santo) 
3. Como a perspectiva é de valorização do cangaceiro, ele é apresentado como 
digno, bom, virtuoso, justamente por lazer o bem a um próximo (mesmo que às 
custas dos bens ou da vida de outros). 
Nas histórias de santos distingue-se a ruindade ativa da ruindade passiva, 
assim como a virtude ativa da virtude passiva. A ruindade ativa ê distinguida por 
ato manifesto, condenável e punível. A virtude ativa corresponde a uma norma 
superior, concretizada, confirmada e objetivada com a morte. A vida de 
cangaceiros costuma ser contada a partir de sua morte, ainda que esta regra 
l3l 
não valha para as sagas de cangaço, ou outras narrativas (poetizadas) de 
personagens vistos como excepcionais, Importante é registrar justamente a 
excepcionalidade do herói, seja ele Virgolino, ou o Padre Cícero, Ou outras 
personagens extraordinárias. 
4, Enquanto a história de santo trata de homem virtuoso, cuja virtude fica 
patente pelo milagre, a história de cangaceiro trata de leitos especiais, sendo a 
excepcionalidade o paralelo ao milagre, Nas histórias de Padre Cícero, ou outra 
!ígura da Igreja, a excepcionalidade é mesmo do milagre, 
5. Enquanto que nas histórias de santos o milagre se independiza do milagreiro, 
a fim de confirmar a virtude e o milagre, as narrativas de cordel insistem no valor 
do heróL A heroicização é o !aio narrativo importante. 
6. Ao contrário da história de vida de santos, imilável, ainda que seja relatada 
como sendo histórica, a vida do cangaceiro ou de outras personagens de 
narrativas de cordel é fundamentalmente admirável, Esta admiração serve para 
resgatar a auto~ímagem do excluído. Na verdade, quem imita são justamente 
estes 'admiráveis' 1 que de certo modo revelam valores não próprios do meio do 
qua! provêm. São uma espécie de Faustos, dentro dos~imites e ingenuidades de 
um Fausto sertanejo e inculto, Lampião, ou a donzela T eodora 1 têm sede e 
orgulho de conhecimentos e saber1 indicando querer penetrar todos os segredos 
do mundo, Afastam-se da humildade cristã e da sujeição aos desígnios divinos, 
fazendo um pacto com o Diabo, como no exemplo retirado de A alma de 
Lampião faz misérias no Nordeste, de Maxado Nordestino, 
Satã rogou a Lampião 
Prá sair do seu Inferno 
Lampião foí camarada 
Foi prá porta do Céu eterno 
Mas São Pedro se benzeu 
Lhe pediu prá saír terno 
8. Maxado s/d: 5-6_ 
Seu padrinho, Padre Cfcero 
lá seu advogado 
Mas não pode defendê-lo 
Indo contra: os jurados 
Juiz Deus por maioria 
Deu o Seu sentenciado 
Mandou prá se retirar 
Por bem prá não ser por mat 
Lampião saiu calado 
Sabe qu'é Poder T ota! 
São Pedro abriu a porta 
Efe desceu co' o escamba! 
Como sempre acompanhado 
Por sua Maria Bonita 
Corisco, mais Luiz Pedro 
E outros cabras da batlda 
E o vento que tudo varre 
No tempo sem ter guarita 
Ficou Lampião vagando 
Como uma alma penada 
Girando pelo espaço 
Sem ter pouso ou parada 
Perturba aqul e acolá 
Prá pagar a sua pecada 
[.,.] 
Assím voltou pro sertão 
Por quem ele é enceguerado 
Vive baixando em médiuns 
Em Wa!mir Gala tem baixado 
Pistoleiro conterrâneo 
Que vira Cão quando tomado 
Baixa em outros jagunços 
Que matam com mais requinte 
Vira fera lobisomem 
Quando lhe fazem acinte 
Diz que vai reencarnar 
No fim do século vinte. 
Em Pernambuco já fez 
Recém-nascido falar 
Pedlr armas, pinga e fumo 
Mandar mãe praque!e !ugar 
Fazer proezas que só cão 
E outros trens d'arrupiar 8. 
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Existe permeação entre as características das histórias de vida de santos 
e as da saga, pelo menos no caso brasileiro da narrativa de cordel. (Aliás, no 
romance de cordel acima, Lampião laz recém nascido !alar, como o Espírito 
Santo baixou sobre os apóstolos e os fez saber falar línguas. Ele anda feito 
alma penada, e a sua descrição é feita a partir de oposições feitas entre céu e 
inferno, Deus e o Diabo). A imítabilidade, que ocorre na hagiografia, existe a 
partir da configuração do extraordinário, do sobre-humano. No cordel, não 
importa que o extraordinário seja mau. lmitável é mesmo o mau especial, 
diferente, superior à norma. Esta característica tem sido, creio, pouco estudada. 
Configura não o malandro, mas compõe, talvez, aspectos do malandro no que 
se acostumou admirar naqueles que ultrapassam os limites das normas. Neste 
sentido, exalta-se e admira-se algo que equivaleria - nas suas devidas 
proporções - à hybris. A desobediência civil e moral precisa de coragem, uma 
coragem digna de mérito e de enaltecimento -quem sabe de emulação. 
A bondade ativa dos santos sobrevive à personagem, tomando corpo em 
outros santos. A maldade ativa também sobrevive, manifestando-se em outros 
jagunços, ou no lobisomem (ou no vampiro). Como Lampião é ambíguo, mistura 
de bom e mau, a sua manifestação também provoca, quer o bem, quer o mal: 
9. Maxado s/d: 6, 
Eles cumprem sua sina 
Tentando quem é mortal 
Prá pagar pelos seus crimes 
Cometidos sem !gua! 
!rã até ao fim do mundo 
Dia do Juízo Fina! 9 
- Para a gente do cangaço 
Não faltava muníção 
Cincoenta cangaceiros 
Enfrentavam um batalhão 
Gente de Zé Pereira 
E cabras de lampião, 
Eu admírei lampião 
Nesta terra brasileira 
O meu tio também 
Era da mesma cabruelra 
Do seu rifle tem uma bala 
Crtvada numa arueira 1 O 
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O acontecimento histórico de Lampião e dos cangaceiros transforma-se 
em saga na medida em que a lula do grupo é cristalizada em torno de um herói 
com altas virtudes, que luta ern nome de elementos que bem representam os 
interesses de uma família, caracterfslíca da saga: propriedade, luta tribal, 
vingança do sangue derramado no sangue de um familiar do criminoso (ou 
culpado), fidelidade fraternal, ciúme, rixas entre mulheres, concubinato são 
temas de interesse da saga. No caso brasileiro, o clã é substituído pelo grupo 
solidário, fraterno, neste sentido, familiar: na saga "[,.] a fonte de todo o 
significado e de todo o valor é a família e o destino do homem recai sempre no 
clãn i i. 
A construção do relato de cordel obedece a certas normas discursivas: 
Começa asseverando falar a verdade, porque quer apresentar-se como 
verdade histórica, ao mesmo tempo que denuncia ter um narrador-contador de 
histórias fidedigno, Verdade contrapõe~se, aí, a ilusão, a invenção, 
Um dos textos de cordel, de José Severino Cristóvão, A verdade sobre 
Lampião e seus cangaceiros 12, reitera o desejo de contar a verdade. Está no 
título do folhetim e no interior do texto de duas maneiras: uma sob a forma de 
apresentação- estudo teórico ern prosa-, em que Wandeleide Cristóvão explica 
1 O" Cristóvão 1980: 14 
11, Jo!!es 1976; 76. Esta substituição da família pelo grupo solidário não deixa de recordar a 
relação de compadrio descrita por Antonio Candido em Os parceiros do Rio Bonito. A ausência 
de uma estrutura de apolo política, social. jmfdica do cidadão teria !evado a popu!ação brasileira 
pobre a criar uma forma alternativa do Estado mais primitivo: a famflia. 
i2. Cristóvão 1980. 
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o trabalho de ,José Severino, e outra, íá em versos, insistindo no teor de verdade 
do relato: 
Foram necessárias muitas gesguisas para formar este livro, fomos a Juazeiro do 
Norte e todo Sertão Pernambucano, ao ,Juazeiro do N-orte encontramos muita ç,ente 
maravilhosa, dentre e!as o amigo demais de educado e prestável Cícero Rocha que com 
tamanha boa vontade nos aiudou nas Qesqulsas por trabalhar no museu Padre Cícero e 
porcerto,entenderdetudolâ. 
No museu onde outrora morava o Padre Cícero e onde arranchou·se 
Lamplâo e seus cangaceiros ç_o!hemos muitas coisas importantfssimas que neste 
livro estão escritas ·t3 
Vão em negrito, abaixo, os trechos em que José Severino Cristóvão 
encarece o conteúdo verdadeiro do texto: 
13. Cristóvão 1980; 1. 
A verdade eu vou dizer 
Sem andar em contra~máo 
Em mil oitocentos e noventa e quatro 
Sendo no mês de São João 
Na fazenda vermelha 
Na mesma nascía lampião" 
A verdade eu revelo 
Afirmando com exatidão 
Se houver necessidade 
Eu provo em gravação 
Que ele foi almocreve 
Ao lado de cada irmão. 
Na realidade existe 
A lei da provação 
Joana D'Arc reencarnou 
Na pesoa (sic) de Lampião 
Cada um para o que nasce 
Diz a lei da criação. 
Homem como Lamplão 
Serra Talhada não dá mais 
Foi o maior bandido 
De entre tempo atrás 
Mostrou que o verdadeiro filho 
Pune os ossos do pai. 
O mesmo recurso também aparece em outros textos: 
Agora caro leitor 
me ouça com atenção 
vou contar uma estória 
de causar admiração 
já que você não ouviu 
uma com mais precisão 14 
Leitor, vou narrar um fato 
legalmente verdadeiro 
do que Lampião fizera 
a vinte de fevereiro 
e a vJsita que féz 
em março a 4 do mês 
ao padre de Juàzeiro< i 5 
Amigos caros feitores 
dê-me um pouco de atenção 
!eíam essa hístória. toda 
com ca!ma e meditação 
ver"âs que não é mentlra 
nem !enda de l!usao 16. 
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As personagens são retratadas a partir de uma ótica hierarquizadora e 
classífícadora, O parâmetro é a Justiça de Deus e a obediência e fidelidade ao 
poder (emanado pelo rei, ou outro senhor): 
14. Batista s.d.: 13. 
15. Cordeiro s/d:L 
Ga!aJão era um covarde 
infame, v!l traiçoeiro, 
que se vendia aos outros 
por muito pouco dinheiro 
mas teve uma morte trágica 
porque Deus é justiceiro 
i G. Sampaio 08/09/i 978: i. 
LeHores, eu vou agora 
fazer outra discrição (s!c) 
do arcebispo Turpim 
o qua! viu uma v1são 
estando dizendo missa 
quando morria Roldão 
Era o arcebispo Turpim 
um homem de santa vida 
estando dízendo missa 
a Maria Concebida 
ouviu uma suave música 
e uma voz terna e querida 17 
Tu eras o defensor 
de toda humanídade 
era o amparo dos órfãos 
guia pura da verdade 
coluna forte da igreja 
a! ma da honestidade i 8. 
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- As marcas da oralídade são mais evidentes, na literatura de cordel, do que em 
outros produtos culturais, no Brasil. 
* O narrador, que se apresenta sempre como uma terceira pessoal conversa 
corn o leitor e expõe o assunto, colocado como objeto a ser mostrado a partir de 
certa dístâncía. Como a conversa com o leitor tem a finalidade de atrair sua 
atenção, convencê-lo, dentre outros, da verdade e impOitãncia da história, o 
narrador usa a função fática (a fim de manter a comunicação) sob a forma de 
"então", uso do vocativo ("leitores, eu vou agora") ou: 
Leitores, retrocedemos 
vamos uma pausa fazer 
vou descansar um pouquinho 
para poder descrever 
os outros acontecimentos 
17 < Sampaio 08/09/1978: 2. 
18. Sampaio 08109/1978:21. 
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como todos irão ver. 
Para que o efeito da relação comunicativa seja completo, a personagem 
também tem direito à fala, isto é, é introduzido o discurso direto. Em verdade 
trata-se de um pseudo discurso direto, cuja finalidade é, por um lado, exprimir a 
verdade da personagem (sendo suas as palavras, a emoção manifestada seria 
verdadeira), mas a rigor, rimadas como estão, querem exprimir a intensidade da 
emoção (que espalha o valor da personagem), ao mesmo tempo que o valor do 
elogiado, pranteado, enaltecido. Nestes momentos é empregada a primeira 
pessoa do singular e uma profusão de pontos de exclamação, que são usados 
como se correspondessem à função emotiva (equivocadamente). Os versos 
acabam sendo retóricos: 
Tornando, recomeçou 
a chorar e a dizer: 
Roldão, meu caro Roldão! 
Foi eu quem te fiz morrer! 
em mandar-te para guerra 
e não ter vindo te socorrer! 
Oh! meu amado sobrinho 
braços que não se curvava 
semelhante a Macabeu 
em proesas (sic) não te igualava 
honra de todos franceses 
homem que todos amava 19. 
- A literatura de cordel é construída em grande parte sobre o princípio da 
necessidade: as histórias têm uma função catártica. O leitor, ouvindo-a, em 
geral deverá ser levado a não imitá-la, ainda que não possa deixar de admirar a 
valentia, ousadia, intrepidez e conhecimentos do herói - ou heroína. O leitor ou 
ouvinte sentir-se-á socialmente redimido, aceitando não propriamente a 
19. Sampaio 08/09/1978: 23. 
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imitabilidade, mas a imitação de um terceiro, que será igualmente admirado e 
eventualmente até servido (ou cultuado). Não poderia ser esta a razão do 
enal!ecimento de grandes desordeiros, ou, pior, de grandes corruptos, ou ainda 
o enaltecimento do arbítrio, seja ele manifestado pela força física, seja pela 
força política e que mais fortemente ainda do que no Sul e Sudeste, vige no 
Nordeste? 
Como o desequilíbrio e a injustiça social são grandes, contínua sendo 
verdadeiro e necessário que o ponto de vista do excluído se choque com o do 
privilegiado. E como um dos grandes privilegiados é o governo e os que fazem 
parte dele, a força se apresenta como sobre-governo, como recurso para 
diminuir o desequilfbrio econômico e social~ em alguns casos, ou mesmo a 
injustiça por falta de respeito jurídico. Por isto pode surgir uma personagem que 
luta com que é visto como sobre-governo: Lampião 
~ Lampeão grande !adrão 
depravado e atrevido 
pegue em arma e venha a mim 
cabra cretino e bandido 
eu sou Ana Treme Terra 
que vim vingar meu marido 20. 
- As sagas nordestinas lidam com dois conceitos de justiça, verdade, coragem: 
um, da ótica do cangaceiro, injustiçado, oprimido e outra, da perspectiva do 
poder instituído. É certo que não todo texto de literatura de cordel pode ser visto 
como saga. Os textos avulsos, que não contam a história de uma trajetória com 
tantos capítulos e variações como a de Antonio Silvino ou de Lampião, deixam 
escorregar aquilo que é verdade social, ainda que em si injusta: o racismo. leia-
se: 
20. Sitva s!d.: 3. 
Vicente deu seu cava!o 
de presente ao capitão 
deram de mimo ao negro 
uma surra de facão 
uns bô!os de palmatória 
duzentos em cada mão" 
Chorava o negro dizendo: 
hoje aqui em Porto Calvo 
minha noiva é palmatória 
dessa sei que não me salvo 
quem é escravo não ama 
a filha do povo alvo< 
O negro ficou no cepo 
se valendo do demônio 
Vlcente com Branca~Flor 
uníram~se por matrimônio 
houve festa quinze dias 
lá naquete patrimônio 
O amor leva a capricho 
passar por cima de tudo 
não respeita dom, rlqueza 
o menor vence o graúdo 
amor de negro ao branco 
ê que se finda em canudo 21 
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Esta duplicldade explica a ótica do narrador, presente, explícito, que 
manifesta, pela presença, o grau de veracidade do acontecido, o valor dos 'fora 
da lei', que têm a 'sua' JeL A admiração e o enaltecimento prezam a coragem e a 
luta desigual, sublinhando o papel do 'fora da lei' como de um oprimido que 
toma o partido dos oprimidos, contra o despotismo do poder instituído. Alíás, 
mesmo nos textos que menos se enquadram nas características da saga, 
encontramos forte consciência das contingências da realidade histórico-social: 
21 < Carlos s/d: 16. 
No Goiás no Mato Grosso 
é um atrazo secular 
O pobre para viver 
Leva uma vída de amargar 
Assim diz seringueiro 
Se embrenha no tabuleiro 
O mundo val se acabar. 
Na Alemanha morre gente 
Vivem todos a brigar 
Na França degola povo 
No Japão vamos matar 
Na Judéia a guerra é feia 
Na Russla !á vi a cadeia 
O mundo vai se acabar 
Na Améríca se ensina crime 
Pelo cinema a rolar 
É mme de faca e sôco 
De bandidos a roubar 
Bancos, mala-correio 
E é por isso que eu creio 
O mundo vai se acabar 22 
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Tem sentido sublinhar uma fonte da literatura de cordel · A Demanda do 
Santo Graal e alguns romances de cavalaria • assim como revelar o sentimento 
de culpa, que sobrevém quando um dos do grupo é atingido à morte, É 
interessante pinçar a comparação feita com Macabeu, Macabeu é o ilustre 
guerreiro vingador, redentor do povo judeu, chefe militar da resistência judaica, e 
tomado célebre numa luta da qual os íudeus acabam saindo perdedores, mas 
Macabeu glorificado. Glosando: 'Lutar é preciso. Viver não é preciso', 
A literatura de cordel tem da saga um aspecto arcaizan!e como aquele 
em que se mostra a superiorídade do velho sobre o novo, em determinadas 
ocasiões r como no mote: "O velho tem mais valor." 
22. Cavalcante i 959; í 7. 
Um chapéu de couro usado, 
Em qua!quer ocasião, 
Você o joga no chão, 
Fica de fundo forrado; 
Pega um volume pesado, 
Leva seja pronde for: 
Fique sabendo o senhor, 
Que praque!a serventia, 
Sendo novo, não servia, 
O ve!ho tem mais va!orf 
Você possui uma sela, 
Nova, bonita, enfeitada, 
Não empresta a um camarada, 
Porque tem ciúme de!a; 
Mas, depois que ela se pe!a, 
Perde o brilho Hudiàor; 
A um vaqueiro, a um portador, 
A qualquer pessoa, empresta; 
Praqui!o a nova não presta, 
A velha tem mais valor! 
Vaqueiro novo atrasado, 
Que não conhece da vida, 
Não zela bem a bebida, 
Nem sabe zerar o gado; 
Sendo ve!ho acostumado, 
Na fazenda, é professoL 
Esperto, derrubador, 
No campo, na vaquejada, 
O novo não vale nada, 
O velho tem mais valor! 
Sua mulher está vexada, 
Você procura u'a assistente, 
Uma velha inteligente, 
Sendo quase dlp!omada; 
Desta mesma acostumada, 
Que saiba igual ao doutor; 
Chega e dlz onde é a dor, 
Dizendo: ~A meizinha é esta" 
PraquHo a nova não presta, 
A velha tem mais valor! 
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A ideologia do "velho que tem mais valm" apoia-se, talvez, em um certo 
conservadorismo da literatura de cordel anterior à inlluência da TV e à busca de 
editores para os folhetins fora do centro de produção - o Nordeste. No poema, o 
sentido de velho é aplicado tanto à pessoa ("uma velha inteligente"), como ao 
remédio ("A meizínha é esta" I Praquilo a nova não presta, I A velha tem mais 
valor). 
A lorma saga só serve de referência às avessas dentro da literatura 
brasileira, No Brasil, precisaríamos ver a literatura de cordel, especificamente a 
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gesta de cordel, como uma forma em si, que ecoe a saga, mas tem suas 
características próprias, Estas características revelam aspectos da moral do 
oprimido cujo conhecimento serve para uma compreensão sociológica de certos 
comportamentos e tendências em parte ainda vigentes. Correspondem, do 
ponto de vista cultural, líterárlo e social, aos gestos de resistência possíveis por 
parte dos desprotegidos, Também denunciam o arbítrio - às avessas - já que é 
precíso agir com outro arbítrio para reequilíbrar a sociedade. Assim, a função da 
gesta de cordel é a correção da injustiça (com outra injustiça, ou com outro 
arbítrio); discute a lei, instaurando outra leL A função da gesta de cordel também 
é a instauração de um governo- ou Estado -paralelo, de uma moral paralela. E 
também de uma verdade paralela, que valoriza o quotidiano dos pequenos, 
vingados pelo herói enattecido, Mesmo que haja esta heroicização, a História 
relatada também é paralela à do poder instituído, Por isto é tão importante 
inslstír nela. É preciso que se acredite que há uma outra História, que não 
aquela que é contada formalmente, A outra História é a História de uma certa 
resistência, é uma história miúda, Ingênua, de poucos conhecimentos, ou de 
uma cultura que também não corresponde aos padrões socialmente aceitos. 
Como a gesta de cordel pretende superar os limites sociais, legais, 
morais de uma sociedade injusta, ela se avizinha da forma do conto de fadas. 
Os aspectos discutidos não são internos a cada ser humano. São externos. Mas 
existe um forte impulso, que vai na direção do desejo de superação. Em certos 
casos deseja-se superar estigmas (o/a velho/a tem mais valor), não exatamente 
a injustíça visível. Em outros, chega a ser justificado o teor de verdade pela 
penetração do narrador "no inconsciente intimo que cada um tem": 
Agora que eu andei 
pelas florestas do além 
penetrei no inconsciente 
Intimo que cada um tem, 
slnto~rne autorizado 
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para escrever o que vem 23. 
O inconsciente é 1'de cada um", portanto não é pessoal, mas coletivo, 
feito de uma série de indivíduos cujo traço comum é este, Portanto, a noção de 
coletivo é forte na literatura de cordeL 
Atenção, não devemos supor que a gesta de cordel tenda ao mito, porque 
o mílo tem outra função, oposta à do cordel: o mito quer instaurar limites, 
Um pequeno excurso sobre a saga do herói. 
O herói tem papel fundamental na saga, É ImprescindíveL Por isto ele 
mereceria que sobre ele discorresse, Não me demorarei a estudar o herói. Farei 
pouquíssimas considerações, mesmo porque há livros e livros sobre o assunto, 
especialmente o de Campbell: The hem with a thousand faces, 
Para E!iade, o herói repete um gesto arquetfpico e, desse modo, o 
homem, integrado na sociedade suportoU 1 durante séculos, pesadas pressões 
históricas sem desesperar, sem recorrer ao suicídio, nem cair na esterilidade 
espirituaL No etemo presente converge fatalmente o passado e o futuro. Os 
acontecimentos históricos justificam~se como um eterno retorno, um renovar 
perene do mito ou, por outro lado, como uma sucessão da teolanía, O tempo 
cíclico - o eterno retorno - é a necessidade fundamental do ser humano, crente 
ou incrédulo, que lhe assegura um sentido para a existência, A certeza do que 
assim foi no passado, auxilia o indivíduo a viver no presente com um impulso de 
ação e transformação para o futuro, O 'mito do etemo retorno' é expressão 
cunhada por Mircea E!iade. Não se trata de relato mítico encontráve! na 
antiguidade, ou mesmo num passado menos remoto, É Inferência de Eliade 
23. Batista s.d.: 103. 
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para explicar certo mecanismo forte que notou na humanidade. A rigor não é um 
mito, mas uma mitilicação: ideologia que serve de amparo ou aguilhão para 
estimular a ação. A rigor dá as costas para o mito, que cria limites. É uma 
mitilicação ancestral, poderosa e persistente, nomeada de "mito do herói". 
O herói é personagem que participa de mitos, com função de contos de 
fadas, que incorpora o anseio da continuidade, da transformação, do percurso. 
Representa desejo de redenção, de ressurreição, de permanência da existência, 
apesar de todos os pesares. Esta aspiração cria os relatos heróicos e tem do 
mílo apresentar-se como característica que vem das origens, e que 
permanecerá, Existe superposição mítica dos mitos de origem no 'mito do eterno 
retomo', A trama decorrente se refaz com a mesma força e sentido em cada 
episódio de mitilicação de personalidades, A fragilidade da existência em si e 
especialmente desta personalidade questiona o 'mito', Mas há mitos poderosos, 
em verdade mitologizações, tecidos por esta interseção de mitos de origem, 
mitos de redenção e 'mito do eterno retomo', construídos em cima da tígura de 
um herói, preservado pela morte, que silencia a fragilidade, e implementado por 
algum desconhecimento - que se apresenta como mistério. É o caso do 
sebastianismo, que tem a mesma tônica do messianismo. Neste momento 
nossos olhos abrem-se mais, e notamos como a figura do herói está fortemente 
ancorada em características que têm a ver com a legenda. Afina!, o santo, 
retomo: 
i. Transforma suas virtudes em poder1 utilizado em benefício de terceiros, 
depois de sua morte. 
2. Merece celebrações e culto depois de morto. 
3, É apresentado como especial e diferente. (O santo é especialmente digno, 
bom, virtuoso), O herói se caracteriza, como diz Curtius, por sua lortitudo et 
sapientia. 
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4. Enquanto a história de santo trata de homem virtuoso, cuja virtude fica 
patente pelo milagre, a história do herói, como a do cangaceiro, trata de leitos 
especiais, sendo a excepcionalidade o paralelo ao milagre. 
Nas histórias de santos, o milagre se toma independente do milagreiro, a fim 
de confilmar a virtude e o milagre, As narrativas sobre um herói insistem no seu 
valor. A heroicização é o lato narrativo importante, 
6. A vida do herói é admirável, A história de vida de santos é imitàvel, ainda que 
seja relatada como sendo histórica, 
O herói não se constrói, pois, como mito, e sim como mitificação, que 
entrelaça tendências ou mecanismos míticos juntamente com a forma 
'hagiografia'. Assim, a legenda revela ter proveniência anterior á história de vida 
de santos propriamente dita. Poderia chamar-se 'história da vida de seres 
humanos especiais'. Está na epopéia, Difere do mito também por tratar de seres 
que se querem históricos, E ainda porque a Iônica do relato mítico é o evento, o 
episódio e não especificamente a ação da personagem (trato de personagem 
tanto o herói, como o santo), tema da hagiografia, ou da história da vida de um 
herói. 
"O que é? O que é?": a adivinha 
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"O que é? O que é?u: a adivinha. 
A adivinha é passatempo usual de nossos sertanejos. Reunidos após 
um dia de colheita ou de vaquejada, os sertanejos propõem adivinhas aos 
companheiros, que as adivinham ou não, e que respondem com outras 
adivinhas. Não é coisa só de sertanejo, assim como não é passatempo 
soHtário e permanece usual, ainda que não sistematicamente, entre crianças. 
As adivinhas que começam com o conhecido "O que é? O que é?" têm 
cunho lúdico e correspondem à sede de saber da criança (expressa tão 
claramente nas perguntas do menino menor para seu pai Fabiano, em Vidas 
Secas, como "O que é inferno?"). 
Considera-se) freqüentemente, comportamentos, canções, costumes 
de crianças antes da escolarização e na primeira fase dela como 
culturalmente residual, como se o adulto não contivesse marcas desta 
criança que ele mesmo !oi. No entanto, em formas provenientes da adivinha, 
ou no habitual trocadilho, ou outros íogos de palavras do adulto, 
encontramos enigmas a serem solucionados. 
A adivinha apresentou-se, desde a Antigüidade, como cifra do 
universo, Portanto fazia parte do mundo adulto. Freqüentemente apareceu 
nas manifestações atribuídas às divindades, profetas1 ou adfv!nhos, como 
Apolo em Delfos, S. João no Apocalipse e Salomão no Eclesiastes. Odin, o 
mago, perguntou ao rei Heindreck, conforme mito escandinavo, quem eram 
os dois que iam à assembléia com três olhos, dez pés e uma cauda. 
Segundo Tylor, o oráculo de Delfos teria ordenado a Tememos, sob a forma 
de um enigma, que entregasse o seu exército para ser guiado por um 
homem de três olhos 1. Na Antígilidade, o destino humano era ditado por 
enigmas e adivinhas, quer por parte de instituições dlvinatórias, como a do 
oráculo de Delfos, quer através de recursos divinatórios, como a leitura 
enigmática do futuro nas entranhas de animais ou aves. Não saber "ler" o 
i. Braga '1885: i 55, 
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futuro afetava o indivíduo. Por isto, a perda da capacidade de profecia do 
oráculo de Delfos por culpa de Trofônio foi séria e precisava ser corrigida. E 
não saber responder a uma adivinha poderia servir de condenação à morte, 
como acontecia com as adivinhas propostas pela Esfinge. 
A adivinha é encontrávei tanto entre povos primitivos da África ou da 
América, como no meio dos que atingiram graus elevados de civilização 
(gregos, romanos, árabes, gem1anos, escandinavos e outros). Seria a 
oralidade a responsável pela difusão dos enigmas em todo o mundo? Não 
sei se o substantivo 'oralidade', designativo de uma característica que vem 
sendo usada como fenômeno divisor de águas entre as culturas ágrafas e as 
letradas, é boa neste caso. De qualquer modo, foi a transmissão 'boca a 
boca' a responsável. Assim como no caso dos contos de fada e dos mitos, da 
passagem de enigmas semelhantes de uma a outra parte do mundo. José 
Maria de Melo 2 comenta, espantado: 
[ ... ] nunca imagine! que fosse tão generalizada a contribulção 
estrangeira sobre o populário enfgmátlco nacional, como as mlnhas pesquisas 
exegéticas, cab1das em documentário amplo, já agora autorizam a afirmar[,.] 
P1anteí taba e nasceu bola. 
Esta adívlnha também colhida por Téo Brandão, no Engenho Boa 
Sorte, sob outra forma: 
Plantei um semente 
Nasceu um corda 
Na ponta do corda 
Uma broba. 
~Abóbora. 
E conhecidfssima por todo o BrasiL em Portugal, São Oomíngo e África, às 
vezes com soluções diferentes; [ ... }3. 
2. Melo 191ft 
3. Melo í 976: 4·5. 
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Como o mito, a adivinha se constrói em tomo de um complexo 
constituído por pergunta e resposta. As diferenças teóricas (a partir da 
definição feita por André Jalles) entre mito e adivinha são: 
A adivinha se apresenta como uma prova, em que a resposta à 
pergunta formulada pela adivinha condiciona um saber, que se impõe como 
condição sine qua non para pertencer a um novo grupo, cujo domínio é 
fechado. O interrogador busca a maturidade no interrogado, enquanto que o 
interrogado prova, com sua resposta correta, que é digno de participar do 
novo domínio. A adivinha • ou pergunta • também se constitui em artifício 
para permitir a entrada vedada à maioria, como nos exames de ingresso. 
Para poder formular a questão de maneira a que poucos entrem no novo 
grupo • assim como nas outras formas de adivinhas, para poder acertar a 
resposta e assim vencer a dificuldade apresentada pelo novo grupo, é 
preciso uma linguagem especial. Esta linguagem se caracteriza pela 
ambigüidade. 
André Jo!!es menciona dois tipos diferentes de enigmas. 
1. Enigmas da Esfinge. 
2. Enigmas de llo. 
No primeiro caso, entram os enigmas propostos por um terceiro que 
não o herói: quem não decifra, morre, como na lenda da Esfinge. Os exames 
de ingresso são deste tipo. Quem não acerta, não entra, não é integrado ao 
grupo. 
No segundo caso, a pergunta é formulada por quem está ameaçado 
de morte. Se o interrogado não responder, quem formulou a adivinha se 
salva. Jolles apresenta como exemplo deste caso a adivinha de lia. Uma 
variação deste enigma encontra·se em um conto recolhido pelos irmãos 
Grimm, chamado em alemão de "Rumpelstílzchen". É a história de um anão 
leio e mau que prende uma jovem bela e lhe oferece, por falsa compaixão 
perversa, um meio para que e!a escape à sua sina (ele está convencido de 
que este recurso não lhe servirá): adivinhar seu nome (dele, anão). Depois 
de peripécias, ele mesmo, em um ritual assistido por uma fada amíga e 
protetora da jovem, diz seu nome, revelando·o indiretamente à jovem, que o 
repete a ele ~ e assim se salva. Como neste conto de fadas, o máximo que 
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se sabe sobre os episódios extraordinários, aberrantes, talvez seja o seu 
nome; is!o pode bastar para desfazer o feitiço, que representa ameaça de 
morte psíquica, moral, espiritual, cultural do leitor. Aprender o nome, 
conhecer a palavra, representa salvação. 
Algumas adivinhas não apresentam ameaça (de morte): são apenas 
pérfidas, já que têm dupla solução, sendo, uma, inocente e inócua. Ou são 
ingênuas, exigindo apenas a lucidez do ouvinte e a sua atenção. É o caso de 
"Como se chamava o cão do rei D. João VI?" · "Assobiando". (Atenção, aqui 
a dificuldade reside no duplo sentido de "chamar" e na homofonografia entre 
o se reflexivo e o se empregado como índice de Indeterminação do sujeito). 
Outro exemplo deste tipo de enigma é: "Qual é a cor do cavalo Branco de 
Napoleão?" • "Branco." (Neste segundo caso funciona o princípio de que 
escondemos melhor o objeto que deixamos à vista. E talvez também conte a 
esperança de que o interlocutor suponha no emissor um certo espírito 
galhoíeíro, recorrente pelo menos na Argentina, de chamar uma pessoa pelo 
seu contrário: chamar um gordo de magro, ou vice-versa, chamar uma 
pessoa alta de baixinho.,. Ainda quanto ao enigma acima, confundem~se o 
adjetivo qualificativo com o nome próprio). 
A revistinha Coquetel apresenta uma "brincadeira de perguntas 
triviais", chamada de "Jogo de trívia". Presumivelmente, quem soubesse 
responder a todas as questões teria um conhecimento enciclopédico. No 
entanto são, de fato 1 perguntas triviais, de verificação de conhecimento 
superfic!al1 ainda que extenso. 
As adivinhas, propriamente, têm uma construção divertida, 
freqüentemente construída por contradições. Como: "O que é? O que é? Cai 
de pé e corre deitado?" Procura-se o sujeito. É dada a qualidade. Há uma 
incógnita e dois indícios (cai de pé e corre deitado). Os indícios são 
construídos com humor. A resposta "chuva" desata uma risada. Ela tanto 
provém de alívio, como do duplo sentido implícito na construção deste tipo de 
adivinha, nó desatado como na piada. É que a adivinha se apresenta, nestas 
circunstâncias, como brincadeira, como jogo ern que está distante o perigo 
de morte da adivinha original. Serve para permitir um convívio com o 
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instigante, com o que inquire 4. E !em uma forma, neste momento, que se 
aproxima do chis!e, mais propriamente da piada. 
Os enigmas, talvez mais fortemente que outras formas, podem ter 
conte(rdos marcados pela cultura do grupo em que é enunciada. Estas 
podem nos ficar incompreensíveis, caso não conheçamos a cultura do seu 
contexto, como: 
Qual é o blcho do ar? 
·Urubu, gavião e caracará. 
QuaJ é o bicho do chão? 
~ Cobra, cururu e camaleão. 
E qual é a cor que bría mais? 
~ Verde, encarnado e azu! 5. 
Nesta adivinha, a brincadeira é construída em cima do jogo da 
linguagem, que envolve também as rimas. A primeira é uma rima ímperteíta, 
invertida, de ar: rá (ar· carcará), que justifica a resposta- agrupando "bichos" 
encontráveis na região da adivinha (Viçosa. Não está especificado o Estado; 
sabendo que se trata de cidade do Nordeste, tanto poderia ser Alagoas, 
como Rio Grande do Norte ou Pará), isto é, aves com a mesma função: a de 
"limpar" a !erra de carcaças de animais mortos (pela seca). A segunda rima é 
perteita (chão - camaleão). A lista de animais apresenta outra recorrência 
sonora: a aliteração (gobra, ç_ururu e çama!eão. Também na primeira 
adivinha existe aliteração, sendo ela imperfeita, já que entre sonora e surda; 
ga-ca). Já a resposta da última pergunta nos socorre menos. O 
encadeamento verde encarnado não se repele adiante. Podemos pensar em 
uma rima aproximada (talvez a 'coliteração', da qual fala Oswaldino Marques 
&) a-o; a~u: encamªdQ ªzyt Só as rimas esclarecem, para mim, o verso-
resposta finaL Por que brilham mais estas cores? Por que não o amarelo e o 
branco, que, para mim, brilham tanto? Onde o verde, em uma natureza 
seca? Ou é justamente porque nesta natureza o verde faz falta? 
4. G!anni Rodar! trabalha os passos para a construção de adivinhas em seu livro Gramática 
da Fantasia. 
5. Me!o 1976: 7 
6. Trata-se de uma a!1teração modif!cada, que introduz variações sonoras no verso, V. 
Marques 1968: 3 i, 
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A construção das adivinhas gode (mas não precisa) obedecer a 
repetições sonoras, rimas, aliterações, Sempre corresponde à sabedoria 
local, marcada por aspectos não só da cultura ~ conhecimento, mas da 
cultura ~ natureza do local em que é proposta a adivinha, Esta característica 
da forma não é obrigatória, Há adivinhas que se constróem sobre a razão, A 
resposta à adivinha indica que o adivinhador possui grande sabedoria. Assim 
são as perguntas fo!111uladas à Donzela Teodora, heroína de folhetos de 
cordeL A história é de origem árabe, recorrente também em Portugal e na 
Espanha. 
Qual a coisa mais pesada do mundo? 
~A divida. 
Qual a coisa mais aguda? 
-A língua do homem e da rnu!her. 
Qua! a coisa mais apressada do que a seta? 
- O pensamento. 
Qual a coisa mais dura do que o ferro? 
-A verdade 7 
Segundo Teó!ilo Braga s: 
As adivinhas populares apresentam formas que constituem gêneros 
progressivos; umas vezes são equfvocos de linguagem, hornonímias e duplo 
sentido pendendo para o !ado licencioso; outras vezes são problemas 
numérfcos, de soma, de multiplicação e !1nalmente a!usão a contos vu!gares. 
A enumeração feita por Teó!ilo Braga me faz pensar que a adivinha é 
gerada e geradora da palavra, A !unção da adivinha encontra-se em si 
mesma. Esta a razão de sua circularidade. Mesmo quando os problemas são 
numéricos, a palavra é o fator importante, porque a sua enunciação pode 
levar à memorização, pelo jogo, pela brincadeira, pela repetição, 
Encontramos adivinhas em textos escritos 9, ainda que, de um modo 
geral, as adivinhas sejam enunciadas oralmente, O enunciador, dizem os 
7. Me!o 1976: 7, apud Braga 1885: 378, 
8. Me!o 1976: 9, apudBrãga H385: 396, 
9" Brandão 1939 apudMelo 1976. 
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estudiosos, seria o povo - adulto - (quando surge a palavra "povo" pode-se 
ter certeza de que o pressuposto seja: gente pobre, iletrada, incul!a - mas, 
sobretudo, anônima), cuja missão seria "redizer, adaptar e transformar 
conhecimentos que lhes vieram através do tempo e do espaço, na voz da 
tradição, pelo se/f repeatíng process 10, Ainda que Melo atribua, com 
Brandão, esta função meramente repetidora ao povo que conta adivinhas, 
entendo que são es escritores que recorrem à tradição popular, como 
pondera Braga, cí!ado no mesmo livro, duas páginas antes: 
Teófí!o Braga (1885:379·80) ao referir~se ao Passatempo Honesto, de 
Francisco Lopes, considera-o "um livro extremamente raro", editado em 1603, 
~pelo que se pode inferlr que a tradição nele contida pertence totalmente ao 
século XV!, em que a literatura tanto se inspirou nas fontes populares''. 
Por que considerar, por exemplo, a mim, leitora do texto citado, mas 
também produtora do presente texto, ou o escritor (qualquer escritor), como 
pessoas diferentes de 'povo'? Se determinadas características são próprias 
do npovo", não são impróprias nem a mim, nem aos escritores. Está bem que 
o uso quotidiano da linguagem é muito mais descuidado, o domínio léxico é 
mais exíguo, o universo de referências de uma tradição cultural letrada muito 
menor. Mas os modelos de linguagem e de formas são os mesmos para 
escritores e 'povo', As formas que servem de modelo para a produção, quer 
sejam seguidas, quer desautomatizadas, quer acopladas ou subvertidas, 
também são modelos para a leitura para todo e qualquer leitor. Consistem 
em uma espécie de parâmetro dentro do qual se movem produtores e 
receptores de enunciações. 
Como se constrói uma adivinha? 
Como os contos populares, as adivinhas possuem fórmulas iniciais, e 
às vezes finais, que valiam de acordo com os pafses e mesmo as regiões. 
No Brasil a fórmula seria "O que é, o que é?" 11, mas não forçosamente é 
10. Expressão cunhada por Hendel Harrls, apud Brandão, Théo. ~Adivinhas populares" In 
Revista do Brasil, nº í 8, dezembro 1939: 18~ Melo 1976: 8. 
i i, Exemplos: 
O que é, o que é: 
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usada. Diversas adivinhas apresentam apenas um advérbio de interrogação: 
qual. quem, que, Ou um pronome interrogativo: quantos? 
As rimas são um dos recursos de construção das adivinhas. Elas não 
precisam ser nem perfeitas, nem conhecidas. E recorrem em qualquer 
posição, no verso: às vezes, apenas na pergunta: 
Uma casinha branca. 
Sem porta nem tranca. 
Um ovo, 
A!tas torres, lindos penachos, 
Água nas frutas, Hor nos cachos. 
Coqueiro 12. 
Indo eu por um caminho, 
Encontre! um canfinfim; 
Antes de eu canflntaAo, 
Ele canfinfou a mim. 
~ Marimbondo i 3. 
T ouceira Ana 
Sem ser de cana, 
~Ananás. 
(Viçosa) 14 
Quem de dois tira urn quantos ffcam? 
~Três. 
(Viçosa) 15 
Está no meio do começo, 
Está no começo do meio; 
Estando em ambos assim, 
Está na ponta do fim. 
~A letra m. 
(Rio Grande do Norte) 16 
Tem dente mas não come, 
Tem barba mas não é homem. 
• Alho (Melo 1976: 12), 
O que é, o que é: 
Uma casa calada com uma lagoa d'água dentro. 
~É um ovo. (Me!o 1976: 11). 
i 2. Melo ·!97f.L 
13. Melo explica com o exemplo dtado as adivinhas onornatopaicas. E a esclarece. 
~Firn.Jim .. lmlta o zunir do marimbondo". (Melo 1976: 16). 
14. Melo 1976:21 
15. Melo 1976:21. 
16. Me!o de!!ne este tipo de adivinha como sendo uma "charada popular". ''Há certo grupo de 
adivinhações cujo modo de solução muito se aproxlma das charadas usadas entre os 
letrados". [ ... ] Em geral, a decifração destas adMnhas, algumas até com esplêndidos 
conceitos, é representada por um vocábulo oriundo da junção de sflabas ou de palavras ou 
dívisóes de palavras constantes do enunciado,, (Melo i976: 17), 
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A adivinha consiste no gesto verbal (expressão de Jolles, pelo menos 
neste caso ao que chamei de função) que instiga a inteligência, a Imaginação 
- e a malícia. Exige que sejam feitas associações as mais amplas por parte 
do interlocutor. A resolução da adivinha não envolve morte, como os enigmas 
da Esfinge, ou de llo: relaciona-se à vida, na medida em que promove a 
alegria. Na piada (chiste) encontramos duas isotopias, ligadas entre si 
através de um elemento (palavra de duplo sentido) desvendado pelo ouvinte 
(ou leitor), desfazendo o nó representado pelo desnível entre ambas as 
isotopias. Na adivinha propriamente dita (não no enigma) não ficam claras as 
isolopias diferentes. Em verdade, existe uma isotopia com duas ramificações 
embutidas, que, somadas, permitem a descoberta da terceira unidade de 
sentido. A descohena é dilicuHada pela menor evidência das diferentes 
iso!opias. Mas o mecanismo tem algo da estrutura da piada, do modo a que 
a resolução da adivinha produza um efeito semelhante a ela: desfaz-se um 
nó; juntam~se através da resposta, as diferentes ramificações da isotopia e 
desponta o riso. 
A construção da adivinha reside no jogo de palavras - que carregam 
um sentido. A palavra é primordial. Também a posição da palavra nesta 
construção faz diferença, como o nome da letra ~m- na adivinha 
Está no meio do começo, 
Está no começo do meio; 
Estando em ambos assim, 
Está na ponta do fim. 
-A letra m, 
No enigma interessa o enredo e o sentido das palavras, Na adivinha 
contam as palavras em si, a enunciação. A insistência na afirmação da 
adivinha acima chama a atenção para o espaço da busca: é a própria 
palavra e não o verso. Mas está no verso também, na palavra meio. Na 
adivinha, a descoberta tem função de confirmação da capacidade de 
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desvendamento. Solicita a inteligência, exigindo um amplo leque de relações 
associativas. O próprio texto da adivinha dá elementos para a sua 
decodilicação, porque seu objetivo, ou sua função, não é empurrar o 
interlocutor contra a parede. Causa prazer • e riso • exatamente por isto. A 
decodificação da adivinha abre um novo espaço para a mente humana. 
Como a palavra nova, virgem para este usuário das palavras. É o que diz 
João Guimarães Rosa, no conto "São Marcos": 
E não é sem assim que as palavras têm canto e plumagem" E que o 
capiauzinho analfabeto Matutino So!ferlno Roberto da SHva existe, e, quando 
chega na bftácu!a, impõe: ~ "Me dá dez 'tões de bisco!to de ta!xóts!" ~ porque 
deseja mercadoria fina e pensa que "caixote~ pelo jeitão plebeu deve ser têrmo 
deturpado. E que a gíria pede sempre roupa nova e escôva. E que o meu 
parceiro Josué Cometas conseguiu ampliar um tanto os !imites mentais de um 
sujeito só bi~dlmensiona!, por meio de ensinar-lhe êstes nomes: intimismo, 
para!axe, palimpsesto, sinc!inal, pa!Jngenesia, prosopopese, amnemosfnia, 
sub!iminal i 7 
Neste sentido mais abrangente, a adivinha é a marca fundamental da 
literatura. O autor quer estimular a imaginação do leitor? Quer abrir novos 
rumos para sua inteligência? Então seu texto proporá adivinhas na seleção 
das palavras, em sua justaposição (disposição na !rase), na construção das 
estrofes ou parágrafos~ na ordem destes no relato ou poema ou em outros 
recursos mais de linguagem ou de estruturação. Manuel Bandeira via Isto 
claramente: 
A chave do poema 
k] O meu ~Poema de Amor", 
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publicado no último suplemento literário do Jornal do Brasil, é puro diagrama de 
um grito passional, rojão de lágrimas felizes, portanto a ler-se na direção do 
vetor, isto é, de baixo para cima. Tradução: 
Rosa Tumultuada Te Adoro. 
Puerilidade? Então me deixem ir para junto de Jesus, que disse 
Sinite parvulos venire ad me. 
Ora direis: "Mas isto não é poesia, é enigma." Eu vos direi no entanto 
que toda poesia é enigma. Toda palavra, antes que lhe conheçamos o 
significado, é um enigma formidável. Claro enigma chamou o poeta Carlos a um 
dos seus livros e no soneto da "Oficina irritada" claro enigma é Areturo, a estrela 
de primeira grandeza na cauda da Ursa Maior. Que haverá de mais poético 
(concreto no duro!) que o Universo? Que maior poeta que Deus? (No entanto os 
seus desígnios, consultem o Corção, são muitas vezes impenetráveis). Mesmo o 
Deus feito carne, o Deus feito homem se exprimia por poesia enigma. Hoje 
todos sabemos o que o Cristo queria dizer quando falou: 
Quem come a minha carne e bebe o meu sangue permanece em mim 
e eu nele. Porque a minha carne verdadeiramente é comida e o rneu sangue 
verdadeiramente é bebida. 
Mas no tempo, para os seus discípulos, isso soava a enigma e muitos 
deles, ouvindo-o, se puseram a dizer: 
Duro é este discurso; quem o pode entender? 18 
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A linguagem como enigma caracteriza a literatura toda, não só a 
poesia. Mas sobretudo a poesia. Não que a literatura seja perversa, ou que 
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os textos enigmáticos sejam elitístas, O enigma literário • ou da linguagem 
em geral • corresponde a sabor e aroma. O rótulo ou nome poderão ser 
comuns. Degustando, chegaremos a descobrir a riqueza e as nuanças deste 
aroma ou sabor. Neste sentido, o enigma preside todo o trabalho com a 
linguagem, que é de velamento e desvendamento, conforme a tarefa seja 
escrever ou ler. E está na poesia • ou na função poética • o espaço em que a 
linguagem é mais cuidadosamente elaborada, permitindo o leque mais amplo 
de associações constituidoras de sentido. 
Adivinha dos peixes 
Ouem tem cama no mar? O camarão. 
Quem é sardenta? Adivinha. A sardinha. 
Quem não paga o robalo? Quem roubá~lo. 
Quem é o barão no mar? Só tubarão. 
Gosta a lagosta do lago? Ela gosta. 
Quantos pés cada pescada tem? Hem? 
Quem pesca a!egria? O pescador? 
Quem pôs o polvo em polvorosa? A Rosa 19. 
Este poema de José Paulo Paes brinca com as palavras. É o primeiro 
nível da função poética, melhor e com mais humor que o "I like lke" 
mencionado por Jakobson. O "ca!embour'' é jovial, sem acrescentar mais que 
o humor ao texto. Ainda assim, contém nível mais profundo de 
conhecimento, que se refere a um terceiro elemento: a me!alinguagem. O 
poema informa didaticamente o modo de composição de um poema em cima 
da palavra. É como diz Jakobson sobre a poeticidade: 
Mas como se manifesta a poetic!dade? Ela se manifesta na palavra, 
que ó sentida como palavra e não como símp!es substituto do objeto nomeado, 
nem como explosão de emoção. E ainda, as palavras e sua sintaxe, sua 
18. Bandeira, ManueL "A chave do poema" {Flauta de Papei) 1983; 514~515. 
i 9. José Paulo Paes. 
significaçâo, sua forma externa e interna não são índices indiferentes da 
realidade, mas possuem seu próprio peso e seu próprio valor 20. 
H.iO 
É tão difícil definir a poeticidade e a poesia, que Paul Valéry, em certo 
momento, prefere definHas pelo seu contrário: a prosa. 
Há prosa quando os elementos fonéticos do discurso S<~ apresentam 
como livres de toda condição prefixada • e não ligados entre si por 
repetições, ou por reforços ou equivalências de tempo. 
Por analogia poderíamos chamar de prosa o discurso no qual os 
elementos signíficat!vos ~ aqui frases - se movem no domfnlo todo das 
representações e das associações ~ sem observar outra unidade que não aque!a 
exterior ao próprio discurso e que resulta do indivíduo, que a gente 
necessariamente sempre supõe 21. 
Na poesia · sobretudo na poesia rimada e com forma lixa • e palavra 
precisa satisfazer a tantas exigências, que se apresenta em certa medida 
enigmática e a sua decodificação é trabalhosa. 
Cecília Me!re!es, eximia em seus poemas infantis, constrói ao mesmo 
tempo o poema e revela a sua construção graças ao uso rico de poucos 
recursos; 
A LUA É Elo RAÚL 
Raio de !ua. 
Luar. 
Lua do ar 
20. Jakobson 1973: 124. 
21. H y a prose !orsque !es élérnents phonétiques du discours se présentent comme libres 
de toutes condit!on prêfixée - et non !iês entre eux par rêpétitions, ou renforcements ou 
équlva!ences de temps. (Un !ecteur peut changer par sa voix !es vers en prose et la prose en 
vers). 
Par ana!ogie on pourrait appe!er prose, !e discours dans leque! !es é!éments 
significatifi; ~ lei proposítions - se meuvent dans l'entíer domaine des représ.entations et des 
associations ~ sans observer d'autre unité que ce!!e extérieure au discours méme et qui 
résulte de !'individu toujours nécessairement supposé. (1905. Sans titre, IH, 618 in Va!éry 
1974: 11, 1060), 
azuL 
Roda da lua. 








Roda o aro da !ua, 
RaUl, 
a lua é tua, 
a lua da tua rua! 
A lua do aro azul 22. 
16! 
Os poemas de Cecília Meireles para seu filho - destinatário primeiro -
trabalham com repetições sonoras e gráficas. São curtos, simples inclusive 
devido às repetições de palavras. Na aparência são simplórios, Le., leriam 
um nível de sentido pobre. Mas Cecília Meire!es consegue níveis de sentido 
não imediatamente imagináveis, como no poema acima transcrito. 
O título é diferente dos títulos habituais, que normalmente contêm 
apenas substantivos e adjetivos, mas não formam frases. "A lua é do RAÚL" 
é frase completa, que afim>a uma posse, ou uma pertença. É indiscutível, 
como o são as asserções. Sem deixar de ser surpreendente. Onde já se viu 
afirmar categoricamente a posse da !ua por um indívfduo!? Mas posse ou 
pertença estão embutidos no nome RAÚL, que, invertido, produz luar: 




Raúl-luar passa a ser desenvolvido a seguir, no poema, em séries de 
repetições e imbricamentos, Raio, palavra que inicia a estrofe, se converte 
em luz, invertida, no fim da estrofe: azul, Isto é, o raio, que é de lua, 
completa-se, invertido, contido, em azul, que é lu(z)a e luz(a). luar 
transforma-se em RAÚL invertido, mas também é lua do ar. O princípio 
fundamental da poesia - circularidade e reversibilidade 23 - é revelado pelo 
jogo poético. Sendo circular e reversível, precisa de um ritmo e do 'tempo de 
espera" do qual !ala Jakobson 24, O ritmo provoca uma expectativa, suscita 
um anelo, Encontramos uma resposta - analógica, aproximada - voltando 
nosso olhar para trás, Graças a ele a palavra reencama um sentido 
insuspeitado, num passado com respeito à seqüência, que anuncia um futuro 
seqüencial, a realizar-se no presente do poema 25, O sentido não é dado 
imediatamente. A mediatez é criada e possível graças ao tempo de espera, à 
circularidade e à reversibilidade, 'Lua do ar" se explica voftado para trás, em 
luar e vice-versa. Ambos se contêm e entrelaçados revelam que estão 
contidos em RAUL 
Este é o procedimento básico, que se expande e repete ao longo de 
todo o poema. Roda inicia o 1 º verso da 2ª estrofe e termina o 22 verso da 
mesma estrofe. Roda contém aro(d) em dois sentidos: gráfica e 
sonoramente, além de fisicamente. A roda está na rua, brinquedo acessíveL 
E contém a dor (roda invertida), que transcende a imanência do brinquedo e 
da rua, Na segunda estrofe, a roda e o aro trazem a lua para o âmbito de 
RAUL, na rua que é dele (tua), puxando-a da transcendência da i' estrofe 
para a imanência da 2ê, Mas já vimos que a imanência da segunda estrofe 
não é toda concreção, ou objetualização. Trazida à terra (rua), a lua encontra 
o humano, que é dor. O choque desta mudança, da transcendência para a 
2S" Entendo que as noções de clrculaddade e de reversibilidade no jogo poético acabam 
sendo ma!s produtivas que a definição de Jakobson, ainda que venha a dar no mesmo" A 
definição de Jakobson é: "A função poétíca projeta o princípio de equivalência do eixo de 
se!eção sobre o e!xo de combinação" (Jak:obson 1973: 220). Ou: "Podemos adiantar que na 
poesia a similaridade se superpõe à contigüidade e que, por consegulnte, a equivalência é 
promovida ao grau de processo constitutivo da seqüência". (Jakobson '1973: 225}. 
24. Jakobson i 973: 124. 
25. A operação poética não é diferente da conjuração, do feitiço e de outros procedimentos 
da magia. E a atitude do poeta é multo semelhante à do mago. Ambos utmzam o princfpio da 
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imanência, do celeste para o humano, do Nirvana para a dor, reorienta o 
poema, que volta a inverter a direção sonora das vogais: u-a passa a a·u, 
que volta a 11-a etc. Os procedimentos poético-mágicos transformam l-ua em 
l-ua e r-ua. O humano não é só dor, mas também, pela magia (ressaltada 
pelo pronome adjetivo possessivo), alegria crescente que se converte em 
função conativa - imperativo indiciado pela exclamação. O fecho do poema 
apazigua os ânimos, remetendo a lua para o âmbito celeste, lunar, luz: : "A 
lua do aro azul", 
A pertença passa a ter outro sentido. Não é mera posse, nem 
coisificação da lua. É incorporação da alegria mágica, transtormadora, e do 
espírito do íogo como torça necessária. Leva da contemplação para a ação 
criativa, tanto do eu lírico, como da personagem lírica (Raul), como de todo o 
poema, concretizado graças à circularidade e à reversibílídade que o fundam. 
Como se vê, a poesia embute os enigmas no poema. A sua 
decodificação corresponde à resposta ao enigma. E a resposta só pode ser 
encontrada no interior da enunciação, nas palavras e suas características, 
que obedecem a algo equivalente ao que enuncia Valéry: 
Le poete cherche un mot qui soit: 
féminin 
de deux syllabes 
corrtenant p ou f 
term!né par une muette 
et synonyme de brisure, désagrégat!on 
et pas savant, pas rare -
6 condítions • au moins, 
Syntaxe, musique, rêgte des vers, sens, et tacl! (1913. M 13, V, 58)) 26 
analogia, ambos procedem com fins utilitários e ímediatos: não se perguntam o que é a 
língua ou a natureza, mas servem-se deles para seus próprios fins. (Paz. "E.I ritmo~ .1956: 53). 
26. Valéry 1974: 11, 1068. 
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Sobre os elementos de construção da adivinha: 
A adivinha é formulação de adulto, letrado ou iletrado, recorrendo 
freqüentemente na oralidade, mas expressa também em comportamentos, 
ou provas, servindo para garantir a dificuldade de acesso a um grupo, ou 
estágio. Pode aparecer na infância, porém já num estágio segundo, posterior 
ao processo de aquisição da linguagem, quando já de seu pleno uso e como 
forma de brincadeira, por isto vizinha do chiste. Depende de um domínio 
mínimo da linguagem, já que incide sobre a linguagem, na forma de 
brincadeira, Participa da criatividade, podendo ser componente da função 
poética. Constrói-se a partir de: 
- dois níveis de sentido circulares, pelo menos até certo ponto reversíveis, 
imbricados, parecendo um só; 
u uma passagem de um nível de sentido a outro é feito no nfve! da palavra 
composta, ambígua, de duplo sentido e de dupla construção, tal como 
contida na função poética, na rima, na a!iteração1 ou em outras formas de 
repetição; 
-tem características de jogo, o qual representa a cifra do mundo, o ingresso 
em novo espaço e tempo; - a adivinha constrói o espaço e o tempo da 
passagem, da transformação, possfve! depois de uma espera; 
- A mudança qualitativa se dá diante dos olhos do leitor-ouvinte - e 
imediatamente, 
- a resposta está contida na palavra: a palavra se apresenta como cifra do 
mundo, do conhecimento, da magia. Tem a !orça do "Abracadabra"; abra -
cada - abra I ab ac ad ab a, A palavra "Abracadabra" contém em ordem 
crescente e decrescente as quatro primeiras letras do alfabeto. O crescendo 
e decrescendo sinalizariam ou prenunciariam, sutilmente, um aspecto de 
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circularidade e de reversibilidade, que entendo caracterizarem a poesia. Este 
aspecto é apenas indiciado na palavra "Abracadabra", mas de modo nenhum 
na construção das adivinhas. O -r- incluído no início e fim da palavra 
transforma-a, escondendo o que sua contração revela: a força da própria 
palavra (oral), e do alfabeto (escrita). O +evidencia a recorrência de "abra", 
pé de cabra que ajuda a abrir à força o que está hermeticamente fechado: o 
sentido e a beleza. Esta é sua magia. 
-O desvendamento produz alegria (irrompe o riso, porque se desfaz um nó) 
e esta é a abertura para a vida. 
00 Enquanto crrra do universo, a adivinha corresponde à função poética 
fundamental: a palavra exige desvendamento, porque tem mais de um nível 
de significação - e só um deles é aparente e imediatamente perceptíveL Em 
verdade, por extensão, ao habituar-se à busca de sentidos ocultos, o 
indivíduo também se acostuma a procurar sentidos ocultos na palavra, a ver 
a linguagem como desafio e renovação, o que o capacita a ser menos vítima 
de manipulações ideológicas. 
00 A diferença entre adivinha e poesia é que a adivinha tematiza os níveis de 
sentido de maneira quase didática: separa nitidamente os níveis e os reúne 
didaticamente através do mecanismo do desvendamento-riso, enquanto que 
a poesia reúne os níveis em cada palavra, na sua disposição no verso e na 
estrofe, produzindo algo que não ocorre na adivinha: circularidade e 
reversibilidade. 
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Contos de adivinhação 
Câmara Cascudo reuniu também o que ele chama de contos de 
adivinhação. Como têm relações tanto com adivinha, como com narrativa, os 
doís aspectos que Interessam neste trabalho, analisarei dois deles: "O lílho 
leito sem pecado' 27 e 'Frei João sem cuidados' 28. 
O Filho Feito Sem Pecado 
Urna moça deu luz a uma criança e a mandou educar longe da cidade 
em que morava, para que ninguém soubesse jamals de sua culpa. O menino 
cresceu, fez~se homem e veio visitar a ddade, justamente onde sua mãe vivia. O 
rapaz viu-a, enamorou-se dela e se casou< Meses depois, descasando o marido 
no co!o da mulher, reparou esta numa medalha de ouro, com a efígie de Nossa 
Senhora da Conceição, lembmnça que pusera ao pescoço do filhinho ao 
separar-se dele. Sentlndo-se criminosa e não querendo prolongar aquela união 
sacrf!ega, contou sua história ao esposo que era, sem saber, seu filho. Este 
partiu imediatamente para longe e não mais enviou notícias. 
Depois nascia um fí!ho, batizado com o nome de Tomé e a mãe 
anunciou dar um grande prêmio a quem decifrasse o enigma que apresentaria. 
Não acertando, pagariarn uma mutta, A mulher educou seu filho com um 
príncipe, foi multo feliz e morreu rica porque ninguém conseguiu decifrar o 
enigma que era assim: 
Meu fí!ho Tomé 
Que murro me él 
É fHho do meu filho, lrmão do meu marido. 
É meu neto e meu cunhado, 
Filho feito sem pecadol 
Luísa Freire. Ceará~Mírim. Alo G. do Norte. 
Frei João Sem Cuidados 
Frei João era um frade muito caridoso e simples e que não se envolvia 
com os negócios dos outros nem se preocupava com assuntos a!heios à sua 
pessoa. Como dava muitas esmolas era estimado por toda a gente que o 
chamava de "Frei João sem Cuidados". 
Ora uma vez o Rei passou pela terra em que morava Freí João e 
sabendo da tranqüilidade em que vivia o frade mandou um crtado dizer a e!e que 
no outro dia vfesse procura~to para responder a três perguntas; 
Onde é o meio do mundo? Quanto pesa a lua? Em que pensa o Rei? 
27. Cascudo 1967:200-201. 
28. Cascudo 1967:201. 
O frade ficou desesperado sem atinar com a exp!lcação e passou a 
noite estudando e chorando. Pe!a manhã um pastor que trabalhava para ele velo 
vê·!o e sabendo do caso ofereceu-se para substituf-!o junto ao reL Frei João 
aceitou e o pastor, vestido de frade, foi onde estava o rei nas horas combinadas. 
O rei, cercado de seus amígos, perguntou: 
- Onde é o me!o do mundo? 
-O meio do mundo fíca onde estâ meu rei senhor. 
-Por quê? 
- O Mundo sendo redondo qualquer lugar é o meio! 
-Bem respondido, Quanto pesa a !ua? 
- Pesa uma libra porque se divide em quatro quartos! 
-Respondeu bem. Em que estou pensando? 
-Rei meu senhor está pensando que eu sou Frei João sem cuida-dos 
e sou apenas o seu pastor!! 
- O rei achou multa graça no desembaraço do pastor, recompen-sou-o 
e deixou Frel João sem Cuidados em paz. 
Francisco Cascudo. 
NataL R!o G. do Norte. 
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Os dois contos confirmam o que Jolles diz sobre a adivinha. Cada um 
deles pertence a um tipo. "O filho feito sem pecado" corresponde às 
adivinhas de llo. "Frei João sem cuidados" corresponde ás adivinhas da 
Esfinge. O curioso é que íustamente o conto que corresponde ao modelo dos 
enigmas de llo se insere dentro de uma narrativa cujo enredo básico se 
assemelha ao mito de Édipo. Não há incongruência, já que o enfoque recai 
sobre a personagem feminina, a mãe (que está para Jocasta), e não sobre o 
filho (uma espécie de Édipo). O tema da culpa aparece explíctto. A redenção 
moral advém do relato da história ao filho-marido. O enigma não salva a mãe 
da morte, mas também não a condena e garante a sua sobrevivência: 
redenção econômica, como explica indiretamente Câmara Cascudo ao lazer 
um elenco das variantes da narrativa encontráveis pe!o mundo, incluindo a. 
novela XXX do Heptaméron, de Marguerite de Navarre, cujo título é 
esclarecedor: "Merveilleux exemple de la fragilité humaine qui pour couvrír 
son honneur, en court le mal de mal en pis" 29. Não se trata mais de revelar a 
hybris e propor ao leitor a aprendizagem, ou pelo menos conhecimento do 
limite que não deve ser ultrapassado. A versão do Heptaméron, assim como 
a brasileira mostram que importante é esconder o pecado e a culpa, típicos 
29. Navarre, Marguér!te de. Heptaméron, avec des anotatlons de Michel François. Paris: 
Garnter, 1943,475. ApudCascudo 1967: 20i. 
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da fragilidade humana, e "fazer do limão uma limonada", conseguindo pelo 
menos garantir a sobrevivência. A solução é astuta e revela que a astúcia é 
capaz de permitir ao ser humano esquivar-se da punição. 
No segundo relato mencionado, a adivinha salva do aborrecimento, do 
castigo e leva à premiação. As perguntas é que são interessantes. Câmara 
Cascudo, em nota, reproduz um grande número de variantes so. Diversos 
contos de fadas ecoam em contos orientais (o que poderia confirmar a teoria 
da origem oriental dos contos maravilhosos, coisa que não consegue ser 
provada pelos estudiosos). Os contos orientais • hindus • tendem a ter mais 
esta vertente da prova recorrente em adivinhas: ameaça de vida, adivinha e 
salvação - para repor a ordem, que é a situação de prova e a ameaça à vida 
permanentes. Dá·se um diálogo entre morte e vida, sendo as adivinhas 
freqüentemente colocadas por um morto, nos relatos hindus, como acontece 
com o conjunto das narrativas recolhidas por Somadeva: Kathdsaritsagara. 
Voltemos às perguntas. A primeira pergunta no conto recolhido por 
Câmara Cascudo é "Onde é o meio do Mundo?". A resposta relaciona o meio 
do mundo ao eu, que é rei. Esta visão de eu · régia • como centro do mundo 
é comentada por Lacan, quando tala na relação eu-reL "Quanto pesa a lua?" 
equivale às variantes de avaliação do número de estrelas, ou da quantidade 
de água do mar. Seu sentido é o de que o conhecimento absoluto é 
inacessível ao ser humano, A terceira pergunta era, na versão mais antiga 
registrada e comentada por Cascudo "Que faz Deus?". Foi substi!uída por 
"Em que estou pensando". Na forma atual as três perguntas Informam sobre 
a importância central do eu, e ao mesmo tempo relativíza este eu, 
mostrando-o de conhecimento relativo e equivocado ("Em que estou 
pensando" ><[ ... ]) está pensando que eu sou [ ... J e sou apenas [ ... ]"). Esta 
relativização indica a diferença entre o ser humano e Deus e a 
impossibilidade de assemelhar-se a ele. De modo que a pergunta original 
ecoa na forma posterior. 
30. Cascudo i967: 202-203. 
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As formas provenientes da idade adulta, ou de uma segunda fase da 
infância tiveram sua função definida com exatidão por Jolles, como é o caso 
da adivinha. As formas mais difíceis, ou pelo menos aquelas diante das quais 
proponho uma função diferente da de Jolles, são as formas inatas, 
manifestadas na primeira infância, como o mito e o conto de fadas. Aliás, 
estas duas são as formas por excelência da primeira infância. Uma forma 
como a adivinha também se refere a limites impostos ao ser humano. Os 
limites são externos e são configurados pela palavra. A continuidade da linha 
da vida dependerá de uma habilidade • não de obediência, ou respeito diante 
de leis sagradas ou sociais. Dependerá de que se encontre um expediente e 
de que se saiba prestar atenção. Concentração, habilidade com palavras, 
astúcia poderão ter o caráter mágico necessário para que se encontre saídas 
(ou entradas). Não interessa, na adivinha. o ciclo vital em si, mas saber que o 
cicio existe e que é preciso preservar a vida. O impasse todo se dá diante de 
palavras, com e através de palavras. O vazio, o absurdo, a riqueza, o jogo de 
palavras. Elas configuram uma instância cuja importância não pode ser 
menosprezada. Aí será possível se dar ao luxo de brincar com palavras. 
Porque as palavras são "o nada que é o tudo". E a brincadeira pode ser cifra 
encobridora do mistério do universo, Na Cabala são enunciadas adivinhas 
que, decifradas, revelarão o conhecimento: 
O velho e a donzela encantadora 
Rabi Hiyya e rabí Yose encontraram-se uma nolte na Torre 
de Tiro. 
Ficaram ali como hóspedes, deleitando-se com a companhia 
um do outro. 
Rabi Yose disse: "Estou feliz por ver a face de Shekhlnah! 
Pois há pouco, durante todo o caminho, fui importunado por 
um velho, 
um almocreve, que me propôs enigmas o tempo todo: 
~aua1 é a serpente que voa pelos ares e vaga sozinha, 
enquanto uma formiga permanece tranqüila entre seus dentes? 
Começando em união, termina em separação. 
~aua! é a águia que faz ninho numa árvore que nunca foi? 
Sua pro!e, que foí espoliada, 
que não é de críaturas criadas, 
permanece em a!gum lugar incriada. 
Subindo, descem; descendo, sobem. 
Dois que são um, e um que é três, 
~auem é a encantadora donzela sem visão, 
cujo corpo vela~se e revela-se? 
Aparece pela manhã e esconde-se durante o dia< 
Adorna-se com a do mos que não são 31 ." 
[ ... ] 
A explícação segue, depoís de um trecho: 
~uma parábola. 
A que pode ser comparada? 
A uma donzela querida e encantadora, escondida no fundo 
de seu palácio. 
Tem um enamorado, desconhecido de todos, escondido 
também. 
Pe!o amor que !he dedica, esse enamorado passa diante do 
portão dela constantemente, 
erguendo os olhos para todos os lados. 
Sabendo que seu enamorado hesita junto ao portão 
constantemente, 
o que faz e!a? 
Abre uma janeHnha em seu pa!âc!o escondido, 
reve!a a face ao enamorado 
e depressa se retira, ocultando-se. 
[ ... ] 
E!e sabe que por amor 
e!a se revelou naquele momento 
para despertar ne!e o amor 32 
[ ... ] 
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A parábola, forma que não tratarei neste estudo, serve para explicar o 
enigma da donzela encantadora, cifra da palavra sagrada. 
Chegamosr via enigma, ao sagrado. Vamos ver a relação entre o mito 
e o conto de fadas e o sagrado. Pode surpreender a vinculação do enigma 
com o sagrado. Já deveríamos esperá-la, já que corresponde ao modo de 
manifestação da Esfinge. A surpresa se deve em parte porque todos os 
estudiosos do mito relacionam o mito ao sagrado e fica parecendo que há 
uma forma privilegiada para esta vinculação. Em verdade o sagrado 
corresponde à manifestação do oculto) à revelação do nada, à enuncíação 
31. In Matt 1995: 165. 
32. !n Matt 1995: 168-9, 
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do mistério. A adivinha participa disto. A palavra em si também. E por isto 
este é também o universo da poesia. Com que !unção? Serve apenas para 
garantir a vida ou condenar à morte? Não. A !unção básica da adivinha é a 
trajetória em direção a novos círculos de conhecimento. É a trajetória da 
revelação, a abertura de novos horizontes, Cada novo horizonte merece uma 
celebração, correspondente à alegria da decifração, no caso dos enigmas da 
Esfinge, ou à alegria de haver vencido a sabedoria e conhecimento do 
interlocutor, como instância criadora de limites, no caso dos enigmas de llo. 
O enigma representa os impasses enfrentados no percurso da vída humana, 
assim como propõe e repõe que a cada passo, a cada novo enigma, valha a 
pena celebrar. Cada poema é uma porta que se abre, precisando só da 
chave para abri-la. 
Através da resolução de um enigma, consegue-se entrar em um novo 
círculo. Este, pode ser superior, ligado ao conhecimento sagrado, mas pode 
ter sido dessacralízado e relacionar-se, por exemplo, aos contos ou 
romances policiais, que não são formas simples, ainda que uma derivação 
delas. 
O crime e o criminoso se apresentam como uma espécie de Ersatz da 
cifra a ser deslindada tanto pelo detetive, como pelo leitor. Nenhum dos dois 
conhece nem a identidade do criminoso, nem a natureza exata do crime. O 
suspense destes textos corresponde a instigar a dúvida e o desejo de 
conhecimento. A descoberta é a glória. O conto ou romance policial 
apresentam uma forma mais extensa e elaborada da .adivinha e encontramos 
no detetive de tais narrativas - aquele que resolve o enigma ·· alguém que 
franqueia a entrada do leitor a um domínio fechado. Seria esta a razão do 
sucesso deste tipo de textos hoje em dia? Teria isto a ver com uma 
secrelíssima nostalgia do sagrado e dos rituais em nossa sociedade? 
Quando os homens falavam com os animais: a fábula 
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Quando os homens !alavam com os animais: a fábula 
Em primeiro lugar, preciso esclarecer que Jalles não Incluí a fábula no seu 
elenco de 'formas simples'. Como o meu objetivo inicial, depois de todos os 
considerandos e de definidos os meus pontos de partida conceituais 1 era 
basear·me em Jolles, é bem necessário esclarecer a razão deste capítulo. É 
que ao !alar com professores da rede pública de ensino , ensino médio , eles 
me perguntaram repetidamente a respeito, por serem incluídas fábulas em livros 
didáticos e porque elas às vezes eram confundidas com mitos, Claro está que 
as fábulas provêm da oralidade. Ainda que, como no caso das demais formas 
simples que conhecemos, elas nos tenham chegado por escrito. 
Quando o leitor procura o sentido de "fábula" no Novo Dícíonário da 
Língua Portuguesa, poderá ficar perplexo e desorientado. É que a palavra é de 
uso corrente e 1 no dicionário) há um elenco de oito acepções diferentes: 
1. Historieta de ficção, de cunho popular ou artístico. 
2. Narração breve, de caráter alegórico, em verso ou em prosa, destinada a ilustrar 
um preceito: as fá.bufas de La Fontaine, 
3. Mitologia, lenda: os deuses da fábula. 
-<L Narração de coisas imaginárias; ficção: "Mart!us demonstrou que a história do 
Bras!! seria fábu!a ou romance se lhe faltassem as bases da etnografia regional, e 
da etnografia geral"[ ... ]. 
5. Fabulação [ ... ]. 
6. F!g. Assunto de crítica ou moda. 
7. V. enredo( ... ]. 
R Bras. Quantia ou importância muito elevada; grande soma de dinheiro: Gastou 
uma fábu1ê com o carro.[.»] 
O que seria a fábula como gênero, ou como forma? Ao tomarmos as 
definições de Aurélio, usamos a primeira e segunda acepções. As fábulas 
conhecidas, ou das quais já se ouviu falar, são as de La Fontaine, As demais 
acepções revelam que a noção de 'forma', no sentido de forma simples', ou de 
pequeno gênero, não é clara, nem usual, levando a que se confunda fábula e 
mí!o, fábula e enredo ou narrativa !iccionaL Certo é que a fábula não é forma 
que apareça Inata na criança. Portanto, é forma da idade adulta. 
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Os estudos sobre a forma fábula sugerem que ela é simultaneamente 
didática e dramática, o que de fato parece corresponder Dramática, porque 
cada uma apresenta como que um episódio, uma cena, em que aluam 
personagens que se encontram em situações que sempre levam à interlocução. 
E didática, porque a fábula pode ter uma 'moralidade'. Um sinônimo de fábula é 
agólogo. Fábula vem do latim, tabula: relato, ficção, enquanto apólogo vem do 
grego apologos: relato com intenção moralizadora, ou, em estilo evangélico. 
{Parábola é termo que, nos estudos literários, freqüentemente aparece como 
sinônimo de fábula, sobretudo até o século passado. A própria definição do 
verbete parábola não se diferencia de fábula. Vem do grego paraboié: ação de 
por de lado. Trata-se de um relato curto, geralmente alegórico, 'no qual o 
conjunto de elementos evoca, por comparação, outras realidades de ordem 
superior). 
A fábula apresenta fatos e personagens ficcionais sob os quais 
transparecem latos e personagens reais, fazendo com que acompanhemos 
simultaneamente o relato de superfície e sua significação profunda. As 
personagens são às vezes seres humanos ("O moleiro, seu filho e o asno", "A 
leiteira e o pote de leite"). Mais freqüentemente, as personagens são animais 
("A cigarra e a formiga") ou são vegetais ("O carvalho e o bambu [caniço]") ou 
minerais ("O pote de barro e o pote de ferro"), ou fenômenos naturais (Febo e 
Boreal). Graças ao jogo da an!ropomor!ização, a natureza é mobilizada e 
transfigurada pela fábula. No dizer de La Fontalne ·t: "Homens, deuses, animais, 
todos exercem um pape!" 2, 
À fábula, à parábola e ao apólogo é atribuído um papel moralizante. 
Recapitulemos uma brevíssima história da fábula, a fim de verificar se mesmo 
ne!a vislumbramos a mesma tendência. 
1. Jean de La Fontaine nasceu em 1621, no ducado de Château-Thierry, na região de 
Champagne, e entrou para o convento dos padres orator!anos, Distinguiu~se de ta! moso nos 
estudos que acabou indo para Par!s, onde trocou o estudodas Sagradas Escrituras pelas leís do 
homem. Antes de se formar em dlrelto já era figura fác!l nos círculos boêmlos e literários da 
capital, amigo de Mo!íêre, Racine e Boileau. Escreveu, entre 1668 e 1694, fábu1as {12 tívros) e 
ainda contos e novetas !lcenc1osas (Contos e novelas em Verso), inspiradas ern Bocaccio, 
Ariosto, Maquiave! e outros mestres renascentistas italianos. 
2. La Fonta!ne 1980: Livre V, fab!e 1: ~Le BDcheron et Memure": 144. 
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Origem e evolução da lábula. 
A fábula surgiu na antigüidade, tendo-se conhecimento das fábulas das 
coleções Pancatantra, Hitopadesa e Calí/a e Dimna, da Índia; das de Esopo e 
Bábrlo entre os gregos; Fedro e 300 anos depois Aviano e Rômulo, entre os 
latinos (romanos), A forma aparece frequentemente na Bíblia, enquanto 
'parábola' e não propriamente enquanto 'fábula' (mas confundidas ambas), tanto 
no Velho como no Novo Testamento. Entendidas como fábulas, aparecem na 
obra do brâmane legendário Pilpay, Bíldpai, ou Bidpay (ou Bidpai); em O livro 
dos reis, do poeta persa Ferdousi (933-1021 ou 1025 d.C); em O jardim das 
rosas, de outro poeta persa, Saadi (1184-1291). Ulrich Boner, autor alemão, 
escreveu, em 1349, o livro Der Edelsteín (A Pedra Preciosa), livro que contém 
fábulas. 
Durante a Idade Média, diversos escritores franceses escreveram fábulas, 
contidas em uma coleção de nome Ysopets, escritas à maneira de Esopo, (O 
título Ysopets é uma corruptela de Esopo). Suas mais famosas fábulas foram 
redigidas por Maríe de France. Durante a Idade Média também foram 
compostos os tabliaux, fábulas que valem mais pela moralidade, do que pela 
observação do detalhe animal e humano, detalhe que apontaria para sutis 
caracterfst!cas do comportamento humano, São textos satíricos, cuíos dardos 
vão em geral contra a burguesia, as mulheres e o clero, Segundo uma definição, 
o fabliau, ou fablel, é: 
un texte narratif bref - short story- puisque le p!us !ong des fabHaux que nous avons 
traduits n'atteint pas 600 vers - !e fabliau comprend souvent un prologue, dont le 
caractere verbeux, vo!re .alamblqué e1 oiseux, tranche avec !'aspec1 ale!te du récit 
qui le suit La fln du fab!iau dégage souvent un essample, !eçon à sulvre, modê!e à 
lmiter ou à évíter {volr Gombert, BrunaJn, Le sentier battu), et i! arrive au narrateur 
(Jacques de Baisteux dans Les deux chevaux, Eustache d'Amiens à !'lssue du 
Boucher d'Abbevif!e) de poser à son publíc un probl8me à résoudre, en l'interrogeant 
à propos d'un choix, d'une alternatíve. Parfo!s, !a conc!usion moraJe para1t quelque 
peu "p!aquée", s'adaptant ma! au réci! qu! !'a précédée (comme !e montrent !a tln de 
La veuve, et ce!le des Trofs Bossus )3. 
Ces fabHaux représentent en même temps un éventa!l thématique. Sans 
doute t'ensemble converge+]! autour des grands axes obsessionne!s que sonl le 
sexe, !a femme el: !e clergé, sans oubher !a mort ~ non pas !a mort sinistre du déc!in 
du Moyen Age, mais une mort présentée de maniêre k.-'gêre et facétieuse - et l'on 
trouvera p!us d'un exemple de fabHau-type. Mais avec ces 22 fabliaux, on va dH !a 
3~ Contes a ríre du Nord de ia F rance. 1987:8. 
fab!e animaliére, au sens otJ La Fontalne la rendra particuHêrement cé!Bbre (Ou loup 
et de J'oie au ~fab!iau courtois", atypíque, oU le comique n'apparaft guêre (De 
!'envieux et du convolteux), le comique fondé sur le jeu de mots (la mal(l}e 
Honte), !'épigramme (Le sentler battu), !e qu!proquo (Le meunler d'Arleux), la 
cascade de pérlpéties et de rebondíssements (Haimet et Barat), le rire macabre 
(Oes Trois Bossus), la scato!og1e (De deux vllafns) 4 .. , 
[ ... jle Roman d'Eustache le Moíne semble 1gnoré de la plupart des précls 
de !ittérature médiévale comme des critiques. Oans cette -oeuvre, !e comique reste 
présent, mais i! cõtoie la vio!ence sanglante, comme la mutilation y succêde a !a 
Hatu!ence. Nos fabHaux se situent dans !e contexte de !a vie quotid\enne, Eustache !e 
Moine, !ui, s'Jnscrit dans la réalité historique 5, 
L'oeuvre est de toute maniêre indassab!e, son ton oscil!ant de !a trivialité à 
la vío!ence !a p!us sauvage: nous nous trouvons â mí·ctlemin entre !a succession de 
fabliaux et la parodie de roman et d'épopée. 
["'.] !angage slmple, de temps en temps famHier et partols même trivial,[ ... ] 
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No século XVI !oram publicados diversos livros de fábulas, como as 
Fábulas do mito do antigo Esopo frígio, publicadas em í 542 por Gílles Corrozet; 
Trezentos e sessenta e seis apólogos de Esopo, de Guillaume Haudent, em 
1547; o primeiro Livro dos emblemas, publicado em 1550, livro em que 
Gui!!aurne Guérou!t, seu autor, Inseriu vinte e sete fábulas; O leão e o rato, de 
Marot e O mulo, o lobo e a leoa, de Mathurin Régnier. 
Também Martinho Lutero decidiu reescrever fábulas que pudessem ser 
lidas em família, pela família, por considerar que Steinhõwel, que ele chama de 
o Esopo alemão, era libertino e, pois, inadequado para as leituras e para a morai 
familiares, As fábulas de Lutero foram publicadas sõ em 1888, organizadas e 
íntroduzidas por Ems! Thiele 7, Do tempo de Lutero são os livros Esopo, de 
Burkard Waldis e O livro da virtude e da sabedoría, de Erasmo Albero, Do 
mesmo século XVI é Hans Sachs, também ele autor alemão de fábulas, La 
Fontaine escreve e publica na segunda metade do século XVIL Neste período 
não há fabulistas alemães, Johann Christoph Gottsched publica, em 1730, a sua 
4. Berger i 987: 9~ i O. 
5. Berger 1987: 1 O. 
6. Berger 1987:12. 
7. Ernst Thiele. (Halle. 1888). No índice verificamos que nos chegaram 14 fábulas: "O galo e a 
pérola"; "O lobo e o carnelrinho"; "O camundongo e o sapo"; "O frango e a ovelha"; ~o cachorro"; 
"O leão, o boi, a cabra e a ove!ha~; ~o !eão, o burro e a raposa"; "O ladrão"; "O grou e o 1obo«; "O 
cachorro e a cadela"; "Dr, Morgenhofer"; ~o burro e o leão"; "O camundongo da cidade e o do 
campo"; "O corvo e a raposa". 
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Poética crítica, em que trata da fábula. Traduzo um trecho da obra do autor 
citado para mostrar como se concebia que a fa!a dos animais e plantas 
correspondiam a eles e como o problema que se colocava então era o da 
verossimilhança: 
Não se encontra uma verossimilhança incondíciona! nas fábulas de Esopo, 
quando são introduzidos animais e árvores que agem como seres humanos dotados 
de razão. !sto não costuma acontecer no decurso comum da Natureza, Por isso, é 
comum dizer às crianças, ao contar-lhes tais fábulas, que elas ocorreram naqueles 
tempos em que os animais ainda podiam falar; com o que se !hes concede que é 
c!aro que tais acontecimentos não têm qua!quer !alvo de probabilidade, de acordo 
com a atua! conformação dos animais, Mas nem por isso é possível negar a essas 
fábulas a verossimilhança hipotética, a qua! ocorre sob determinadas circunstâncias, 
embora ela não exista em absoluto. Que as árvores, p. ex., possam escolher para sí 
um rei é a!go que de per si não é nem possfve!, nem provável; mesmo assim, o íJ..liz 
Jotham faz disso, no !ivro, urna bela fábula, que não carece mintmarnente de 
probabilidade hipotética. Pois basta pressupor a condição de que as átvores tenham 
razão e linguagem, para que tudo o mais seja facHveL (, .. ) Aqui, nem as árvores, 
nem quem quer que seja em particular, fazem algo que seja impossível dentro da 
regra !nida!mente ptessuposta. Uma oliveira fala como uma oliveira, e uma figueJra 
como uma figuelra falaria, se ambas possuíssem o uso da linguagem. Aqui nada de 
contraditório ocorre no acontecimento, portanto também nada de improvável 8. 
Antes de continuar com o histórico da fábula, vale recordar que nos rituais 
de iniciação o xamã manifestava seu poder mágico justamente através de sua 
capacidade de falar com os animais ". Os primeiros textos sagrados falavam dos 
8. Die unbedingte Wahrschein!tchkeit findei sich freilich in den âsoplschen Fabe!n nicht, wenn 
Bêume und Tíere als vemünftíge Menschen hande!nd eingeführt werden. Nach dem gemelnen 
Lauf der Natur pf!egt solches nicht zu geschehen, daher pf!egt man auch Kindem bel der 
Erzãh!ung so!cher Fabeln vorher zu sagen: sle hãtten slch damals zugetragen, ais die Tiere noch 
reden konnten; wodurch man ihnen zugesteht, daB so!che Begebenheiten frenich nach der 
jetzigen Beschaffenheit der Tiere kelnen Schein der Mógllchkeit an s!ch haben. Oeswegen aber 
Kann man doch diesen Fabe!n díe hypothetische Wahrscheinlichkeit nícht absprechen, die unter 
gew!ssen Urnstãnclen dennoch statt hat, wenn glelch so sch!echterdings keine vorhanden wãre. 
DaB z. B. dle Bãume sich einen K6nlg wãhJen kónnen, !st an slch selbst weder móg!ich noch 
wahrschelnlich; gleichwohl macht im Buche der Richter Jotham eine schóne Fabe! daraus, deres 
an threr hypothetischen Wahrscheínlichkelt nicht im geringsten mangelt Denn man dart nur die 
Bedingung voraussetzen, daB díe Bãume Verstand und Sprache haben, so geht al!es übrige an, 
( ... ) Hier tun weder dle Bãume Oberhaupt, noch jeder insbesondere etwas, das nach der eínmal 
angenommenen Bedingung unm6glich wâre. Eín Ó!baum redet wie ein Ülbaum, und ein 
Feigenbaum wie eln Feigenbaum reden würde, wenn beide den Gebrauch der Sprache hãttert 
Hier ist ntchts Widersprechendes in der Begebenheit, folglich auch nichts Unwahrscheinliches, 
9. Primltivement, l'ava!ement faisait partJe du dte de l'initiation. Ce rite avait pour but de conférer 
au jeune homme ou au tutur chamane des lacultés magiques. Dans !e conte, Je reflet de ces 
conceptions est constitue, d'une part, par !es pierres magiques trouvées dans 1a tête ou le ventre 
du dragon, de !'autre, par l'entendement de Ja !angue des animaux. (Propp 1983: 320). 
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rituais como mediados por xamãs cuja inicíação lhes conferia magia e esta se 
revelava pela capacidade cilada, que lembra , às avessas · o argumento 
mencionado acima "Por isso, é comum dizer às crianças, ao contar-lhes tais 
fábulas, que elas ocorreram naqueles tempos, em que os animais ainda podiam 
!alar", Isto é, ín í/lo tempore tanto os animais falavam nos mitos etiológicos . 
fazem-nos crer os mitos indígenas m como os iniciados falavam com os animais -
e os entendiam. A capacidade de o ser humano entender e falar com os animais 
era vista como especial, mágica, poderosa, sagrada, Na Idade Média São 
Francisco revela sua santidade falando com os animais. 
Atrevo·me a lançar a hipótese, baseada no argumento acima, de que as 
fábulas nasceram talvez desta maneira de caracterizar uma sabedoria 
privilegiada e neste caso provêm diretamente da oralidade. Apesar disso, as 
fábulas que nos chegaram, com a forma que nos chegou, estão bem distantes 
do poder do xamanísmo. 
Interrompo a hipótese para prosseguir com dados da história literária. 
Ao século XVII pertencem ainda: Triller e Stoppe, Hagedorn, Gellert, 
Gleim, Uchtwer, Pfeffel e Lessing, todos autores de fábulas. No século XIX 
encontramos, na Alemanha, fabu!istas como Herder, Grimm, Hegel, FriedJiech 
Haug, Wilhelm Hey e Wilhelm Busch, Eles ou bem escreveram, ou recolheram 
fábulas que pertenciam ao domínio público. Neste século escreveram fábulas 
Jarnes Thurber, Wolfdietrich Schnurre, Helmut Arntzen, Rudolf Kirsten na 
Alemanha, lriarte e Samaniego, fabulistas espanhóis, também pertencem aos 
tempos modernos, No Brasil, contamos com as fábulas de Millôr Fernandes, 
além da versão de Monteiro Lobato para fábulas de Esopo. 
No início a fábula era uma produção oraL Tanto assim, que Allred Croiset 
diz serem as fábulas tão antigas quanto o povo grego; em verdade mais antigas 
ainda, podendo ser provenientes do Oriente (Índia) ou do Egito. A forma das 
fábulas, tais como as conhecemos e como foram vertidas por La Fontaine, foi 
dada no fim da Idade Média por um monge bizantino. 
As famosas fábulas de Esopo, compostas e declamadas no século 69 
a.C., !oram redigidas apenas 200 anos mais tarde, por Demétrio. Mas a versão 
de Demétrio só nos chegou através de uma edição renascentista escrita pelo 
referido monge bizantino. 
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As fábulas ocidentais mais conhecidas são as de Esopo, Fedro e La 
Fontaine, Elas são menos luxuriantes que as orientais, cujos aspectos mágicos 
levam à expansão da imaginação e da sensibilidade, Nas fábulas ocidentais, 
diz-se, prevalece a razão feita de espírito malicioso e moralizador, E estão mais 
bem construídas do que as fábulas orientais. Os fabulistas gregos Esopo e 
8abrlo compuserarn~nas, dizem os crfticos1 mais didáticas que literárias. São 
fábulas curtas e secas, tais como: 
A raposa 
Havendo uma raposa penetrado na casa de um ator, - ao examinar, 
interessada, os obíetos deste, viu, entre outros, uma máscara de teatro, 
engenhosamente fefta. Reviro,u~a com as mãos e exclamou: 
-Que bela cabeça! E pena faltar-lhe o cérebro! 
Mora!ídade: Dirlge~se esta fábula às pessoas magnmcas de corpo, mas 
fracas de espírito 10. 
Ou ainda: 
O lobo e o Grau 
Certa vez, um lobo, tendo-se engasgado com um osso, prometeu ao grou 
uma recompensa se, introduzindo-lhe a cabeça na garganta, o retirasse. O grou, 
após haver tirado o osso, pediu a recompensa. Rindo e rangendo os dentes, o lobo 
!he respondeu: 
~ Em vez de esperares recompensa, contenta4e de haveres retlrado a 
cabeça sã e salva da boca e dos dentes do lobo, sem nada teHe acontecido. 
Moralidade: Dírige-se a fábula aos homens manhosos que, salvos de algum perigo, 
oferecem a seus benfeitores, como prova de gratidão, apenas o não lhes terem feito 
mala1gum. 
A 'moralidade' não corresponde propriamente a uma moraHzação e sim à 
interpretação de uma cena através da narrativa, A trama constata 
comportamentos e os 'mostra', à guisa de ilustração, O recurso aos animais 
serviria para criar um distanciamento entre o ser humano e o relato, garantindo 
i O. Ferreira e Rónai 1980:48. 
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uma abordagem mais desavisada. A moralidade procura 'narrar o seu enlrecho, 
consistindo em uma espécie de resumo da cena captada. A rigor repete com 
outras palavras a cena já descrita, a fim de sublinhar a mensagem. 
Fedro, escritor !atino, apesar de ser visto como um autor antes de mais 
nada moralista, é também poeta, de modo que a lição de moral fíca subordinada 
ao relato propriamente dito, que é dialogado, dinâmico, vivo. Horácio, cuja obra 
não consiste apenas de fábulas, inseriu algumas - verdadeiras obras-primas -
em suas epístolas ou sátiras. Em suas fábulas, suas personagens animais são 
ao mesmo tempo seres humanos, sendo elas caracterizadas com traços 
rigorosamente exatos tanto quanto aos aspectos tísicos animais, como para os 
traços morais dos seres humanos que ele quer satirizar. La Fontaine teria 
aprendido com Horácio a construir a verdadeira forma da fábula, variada no tom, 
nos artlffcios, na leveza. 
No conjunto de informações que se pode reunir acerca da 'fábula', as 
referências insistem no seu caráter moralizador. A fim de entender melhor a 
'moralidade', ou moralização, analisarei fábulas de La Fontaíne. 
As tabulações de La Fontaine 
Jean de La Fontaine escreveu seu primeiro volume de fábulas aos 47 
anos. Para ele a moralização parece ser um pretexto para a construção do 
drama condensado, abrangendo todo o mundo, que é o de suas fábu!as. O 
próprio poeta escreveu sobre elas que são: 
Une ample comédie à cent actes divers 
Et dont la scene est !'un!vers i 1. 
As fábulas de La Fontaine têm algo da comédia, como diz ele mesmo: 
personagens um tanto caricatos, caracterizados pelos seus aspectos menos 
nobres e sempre em situação assimétrica. A economia dos poemas reside nesta 
assimetria entre as personagens. O ambiente serve de pano de fundo para os 
11 . La Fonta1ne 1980; Hvre V, fable 1 . ule Büchemn et Mercure": 144. 
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acontecímentos. As personagens não são obrigatoriamente alegóricas. A ação é 
geralmente dinamizada pelo diálogo. Sua verve escolhe temas de todas as 
partes e tempos do mundo: o Oriente, a Antigüidade, a Idade Média, o 
Renascimento; a mitologia pagã, o mundo cristão; o mundo humano e animai, 
em que os homens se transformam e os animais não, La Fontaine usa os maís 
variados tons: dOCE\ grave, divertido, severo, solene, familiar, ingênuo, 
malicioso. 
Suas fábulas apresentam personagens independentes e diferentes entre 
si, representandor cada um, todo um ser humano. A caracterização de cada 
personagem (e de todas elas) é feita com traços caricaturais, por isto grosseiros, 
simples, funcionais exatamente para a ironia, ou o sarcasmo; em todo caso para 
a crítica. Por isto parecem maniqueístas. O grupo de personagens de cada 
fábula representa um grupo de seres interrelacionados da sociedade 
caricaturizada. Como o foco da crítica é esta relação, ela representa as relações 
de poder entre os humanos. Mas como existem exemplares vivos destes na 
sociedade em que vive o autor da fábula, as personagens aparecem como 
anirnais, vegetais, minerais, ou objetos. A escolha do ser animado ou 
'inanimado' (animal ou objeto; vegetal, ou mineral) não é aleatória. O Autor 
escolhe as camcterístícas conhecidas, identificadoras, do ser escolhido como 
máscara1 características que sejam necessárias e suficientes para representar 
as existentes naquela relação em especial a ser criticada. Os seres escolhidos 
podem ser inanimados de origem, mas são animados por licença poética, para 
cumprir as finalidades do texto. As características de cada uma das 
personagens escolhidas são de dupla mão: representam ao mesmo tempo o 
animal, por exemplo (tal como os humanos o vêem) e a qualidade do tipo 
humano em questão. O leão, "rei da natureza", seNe para representar o tipo 
humano do poderoso, autoritário, impiedoso, insaciável. Continua sendo um 
leão, contudo, com juba, garras, força, agilidade, tamanho de um leão, No 
'Apólogo' de Machado de Assis, a agulha tem do objeto ser llna, longa, ter um 
"olho" no qual vai a linha que ela puxa, ter capacidade de perfurar e de 
empreender o caminho antes, carregando consigo - atrás de si - a linha, que, 
passiva, a segue. Os seres humildes, trabalhadores, pioneiros e os parasitas, é 
que estão simbolizados, no conto machadianoj através da agulha e da linha. 
Os temas das fábulas variam mais do que o elenco de personagens 
recorrentes: andorinha, aranha, burro, cabra, camelo, camundongo/ cão, 
caramujo, carneiro, cavalo, cegonha, cervo, cigarra, cisne, coe!ho, coruja, corvo, 
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dragão, elefante, formiga, frango, galinha, galo, gato, gavião, leão, lebre, lobo, 
macaco, morcego, morte, mosca, ostra, pato, pavão, peixes, perdiz, pomba, 
pulga, rã, raposa, sapo, serpente, tartaruga, louro, urso. Os animais são sempre 
alegorías para urna ação e representa, em todas as suas variações, o jogo de 
!orças dentro de uma sociedade. O fraco e o forte são o terna dentro de urna 
aristocracia em que rege o poder absoluto do rei. O outro terna abrangente, 
básico, é o da composição poética. O jogo de palavras e imagens funciona 
corno o do jogador que dribla a bola, corno é o caso da fábula abaixo. Porque é 
preciso ter jogo de cintura: 
A Monseigneur le Duc de Bourgogne 
qui avoit demandé a M, de la Fontaine 
une tab!e qui fOi nommée Le Cflat et fa. Souris 
Pour ptaire au jeune prince à qui la Renommé 
Destine un temp1e en mes écrits, 
Comment cornposerai-je une fab!e nommêe 
Le Chat et !a Sou ris? 
Dols~je représenter dans ces vers une beHe 
Qui, douce en apparence, et toutefois crue!le, 
V a se jouant des coeurs que ses charmes ont prís, 
Comme le Chat de !a Sourls? 
Prendrai-je pour sujet !es jeux de la Fortune? 
Rien ne !ui convient m1eux; et c'est chose commune 
Que de !ui voir traiter ceux qu'on croit ses am1's, 
Comme Je Chat fait !a Souris. 
!ntroduirai-je un roi qu'entre ses favoris 
Elle respecte seule, roí qui fixe sa roue, 
Oui n'est point empêché d'un monde d'ennemis, 
qui des plus puissants, quand i! !ui plaft, se joue, 
Comme !e C!Eat de la Sou ris? 
Mais insensib!ement, dans le tour que j'ai pris, 
Mon desseln se rencontre; e1, si íe ne m'abuse, 
Je pourrols tout gãter par de plus !ongs réclts: 
Le jeune prlnce a!ors se joueroit de ma Muse, 
Comme le Chat de !a Souris 12, 
12, La Fontaine 1980: L XII: 424-425, 
Como nesta, encomendada pelo Duque de Borgonha, La Fontaine define 
o seu conceito de fábula fundamentalmente naquelas que dedicou a nobres de 
seu tempo. Claro que este conceito é pelo menos até certo ponto determinado 
pelas condições de recepção de então, isto é, pelos limites impostos pela 
situação de mecenato. Na fábula anterior ele tematiza o problema da recepção, 
que afeta a direção da trama de uma fábula, até atingir a inspiração do poeta 
(sua musa): o receptor, na medida em que é poderoso, é ao mesmo tempo 
exigente e censor, Sua censura afeta a produção na medida em que pode 
suspender a boa vontade para com o poeta, e, pois, o mecenato. Este tipo do 
colocações é feito com um olho em si mesmo e em seus princípios estéticos, e o 
outro, com um sorriso, nas contingências restritivas. Em outra fábula, "Les Rats, 
le Renard et L'Oeuf", dedicado à Madama de la Sabliêre 13, La Fontaine 
explícita mais fortemente o que é uma fábula para ele: 
Ce tondement posé, ne írouvez pas mauvais 
Ou'en ces fab!es aussi j'entremê!e des traits 
De certaine phí!osophle, 
Subti!e, engeante, et hardie. 
On !'appel!e nouve!!e: en avez~vous ou non 
Ou! par!er? ils d!sent donc 
Que la bête est une machine; 
Ou'en eUe tout se fa!t sans cho!x et par ressorts: 
Nu! senttment, point d'ãme; en er!e tout est corps. 
T el!e est r a montre qui chemlne 
A pas touíours égaux, aveug!e et sans dessein. 
Ouvrez-la, lisez dans son seln: 
Ma!nte roue y tient l!eu de tout !'esprit du monde, 
la premiére y meut la seconde; 
Une troisiéme suit: et!e sonne à la fln. 
Au d!re de c.es gens, Ja bête est toute telle. 
L'objet !a írappe en un endrolt; 
Ce !!eu !rappé s'en va tout dro!t, 
Selon nous, au volsin en porter !a nouve~le; 
Le sens de proche en proche aussitôt la reçolt; 
L'impresslon se falt: mais comment se fait-el!e? 
Selon eux. par nécesstté, 
Sans passion, sans vo!onté: 
l 'animal se sent agité 
De mouvements que le vu!gaire appelle 
Tristesse, jote, amou r, p!aisir, douleur cruel!e, 
Ou que!que aufre de ces états. 
13, La Fontaine 1980: livre X, fab!e 1: 350·357, 
Mais ce n'est point ce!a: ne vous y trompez pas. 
Qu'est-ce donc? Une montre. Et nous? C'est autre chose. 
Voici de la façon que Descartes !'expose; 
Descartes, ce morte! dont on eüt falt un dleu 
Chez !es paYens, e! quí t!ent !e mllieu 
Entre l'homme et !'esprít; comme entre L'huítre et !'homme 
Le tient te! de nos gens, franche bête de somme; 
Vold, dis-je, comment raisonne cet auteur: 
Sur tous !es anlmaux, enfants du Créaíeur, 
,J'ai Le don do penser; et je sais que je pense. 
Or, vous savez, !ris, de certaine sdence, 
Que, quand la béte penseroit, 
La bête ne réHêchiroit, 
Sur !'objet n1 sur sa pensée. 
Descartes va p!us loin, et soutient nettement 
Qu'eHe ne pense nu!Jement 
Vous n'êtes point embarrassée 
De Je cro!re; ni moL Cependant, quand aux bois 
le bruil des cors, ce!ui des voix, 
N'a donné nu! re1ãche à !a tuyante proie, 
Qu'en valn el!e a mls ses eftorts 
A contondre et brouíl!er la voie, 
L'anlmal chargé d'ans, vJeux cerf, et de dix cors, 
En suppose un p!us jeune, et l'oblige, par force, 
A présenter aux chiens une nouvel!e amorce. 
Que de raisonnements pour conservar ses jours! 
[ ... í 
Que ces castors ne so!ent qu'un corps vide d'esprit, 
Jamais on ne pourra m'ob1iger à le croire: 
Mais voici beaucoup plus; écoutez ce récit, 
[ ... í 
Que dlroit ce dernier 14 sur ces exemples-d? 
Ce que j'al déjà dit qu'aux bêtes la nature 
Peut par !es seuls ressorts opérer tout ceei; 
Que !a mémoire est corpore!Je; 
Et que, pour en venir aux exemp!es divers 
Que j'al mis en jour dans ces vers, 
L'anima! n'a besoin que d'e!!tL 
l'objet, lorsqu'H revíent, va dans son ma.gasin 
Chercher, par !e mêrne chem!n, 
L'image auparavant tracée, 
Qui, sur Jes mêmes pas revient parei!lement, 
Sans le secours de !a pensée, 
Causer un mãme événement. 
Nous agissons tout autrement: 
La volonté nous détermlne, 
Non !'obje-t, ni !'instinct. Je palie, je chem!ne: 
Je sens en mof certain agent; 
T out obéit dans ma machine 
A ce prlncipe intel!igent 
14. Epicuro, Ct Fábu!a !,livro X, verso 139" 
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!! est d1stlnct du corps, se conçoit nertement, 
Se conçoit míeux que !e corps même: 
De tous nos mouvements c'est !'arbitre suprême. 
Mais comment le corps !'entend-J!s? 
C'est là !e poínt. Je vois l'outi1 
Obé!r à !a main: maís !a main, qui la guide? 
Eh! qui guide les cfeux et leur course rapidel 
Que!que ange est attaché peut-être à ces grand corps. 
Un esprit vit en nous, et meut tous nos ressorts; 
L'impression se fait: le moyen, je l'lgnore; 
On ne l'apprend qu'au sein de !a Divinité; 
El s'il taut en parler avec sincérité, 
Descartes !'ignoroit encore, 
[ ... ] 
Nous aurions un double trésor: 
L'un, cette áme pareme en tous tant que nous sommes, 
Sages, fous, enfants, ldío1s, 
Hótes de t'Univers sous 1e nom d'anlmaux; 
L'autre, encore une autre âme, entre nous et les anges 
Commune en un certain degré; 
Et ce trésor à part crée 
Su!vroit parmi les airs !es cé!estes phalanges, 
Enl:rerolt dans un polnt sans en être pressé, 
Ne flníroit jama!s, quoique ayant commencé: 
Choses rée!!es, quoique étranges. 
Tant que !'eníance dureroit, 
Cette fil!e du dei en nous ne parattroit 
Qu'une tendre et foibfe lumiElre: 
L'organe étant plus fort, !a raison perceroit 
Les ténébres de la mattêre, 
Qui toujours envelopperolt 
L'autre âme imparfaíte et gross16re, 
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A profissão de fé de La Fontaine põe em dúvida o princ1p10 de 
racionalidade cartesiano vigente, princípio maníqueizado já que, do outro lado 
da balança, coloca a irracionalidade. Ao invés desta dicotomia entre 
racionalidade e írracionalidade, La Fontaine propõe que a fábula deverá tratar 
de nuanças da alma, contrapostas lado a lado: uma alma grosseira e impertefta, 
envolta pelas "trevas da matéria" e outra luminosa, espiritual, divina. A alma 
grosseira seria comum a todos: sábios, loucos, crianças, idiotas e animaís< 
Entende que esta, ainda que grosseira, sendo uma alma, não representa a 
irradona!!dade, mas um estágio, ou nível diferente de racíonaHdade. 
A preocupação de la Fontaíne em atribuir sentido à alma e inte!lgência 
infantil que, hoje, pode parecer debate despropositado, seguramente não o era 
em seu tempo, e talvez nem deixa de sê-lo completamente hoje. As diferenças 
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de estágio de desenvolvimento dos seres têm seJVido antes para a 
estigmatização, do que para o conhecimento, Tanto maior se apresenta o 
interesse e valor desta poética de La Fontaine. O que parece ainda mais 
revolucionário, nestas fábulas que foram consideradas moralizantes, é que, 
sutilmente, La Fontaine atribui uma sabedoria a estes não sábios, e mesmo 
pressupõe uma memória do corpo ("la mémoire est corporelle"), no caso, dos 
animais - mais sábia e racional, e mesmo lógica, do que a tão propalada 
racionalidade dos humanos adultos. Neste sentido, a fábula, com o seu jeito de 
equação certinha, solapa os valores e mitos construídos em cima dos humanos, 
burgueses, de seu tempo. E abre a mais direta discussão com o cartesianismo. 
As fábulas que nos chegaram são composições em verso. Nas fábulas de 
La Fontaine1 não registramos as listas de características comuns à oralidade. 
Sem dúvida há repetições sonoras, já que !oram escritas em verso e a poesia 
trabalha com repetições. Mas não há fórmulas, nem repetições desnecessárias 
de palavras. Enquanto repetição, sutil, caso possamos considerar isto repetição, 
há, nas fábulas, um elemento de reforço, Este, que é pedagógico, visa mostrar a 
exemplaridade do texto, ou serve para provar a idéia que o Autor defende. La 
Fontaine reflete sobre a natureza humana. Os exemplos são construídos com 
acontecimentos que envolvem animais - personagens~máscaras para os 
comportamentos dos seres humanos. Os argumentos das fábulas funcionam, 
atingem o seu objetivo crítico e ao mesmo tempo puderam ser tolerados pelos 
poderosos da corte para a qual escreveu La Fontaine (sobretudo o Rei Sol -
Luís XIV) porque o poeta varia os pontos de vista em cada fábula, assumindo 
perspectivas diferentes, 
Em "l'Homme e! la Couleuvre" 15 cada um dos não humanos (serpente, 
vaca, bo!, árvore) assume o seu ponto de vista, isto é, procura caracterizar-se 
i 5. Gottsched i 730: 165-6. 
Max Staege define o conceito de verossimilhança de Breítinger da seguinte forma (In Die 
Geschichte der deutschen Fabeltheorie. Bem 1929; 257? 
Nier bezeichnet Breitinger da<> Wunderbare ais Verke!eidung der Wahrhelt ais ~vermummtes 
WahrscheinfíchesR (132). Der Dfchter flat ~grof3e Vorsciflt und Behutsamkeít zu gebrauchen, daB 
das Wunderbare nicht ungfaubhaft wird und a.Jíen Schein der Wahrheit verliertff. (137) "Die 
efgentffche Kunst des Poeten besteht demnach da.rin, da/3 er dfe Sachen, die er durch seine 
Vorsteffung angenehm machen wiff, von dem Ansehen der Wahrheit bis auf einen gewissen Gra.d 
kúnsf!ich entfemt, jedoch aflzeit in dem MaBe, daf3 man den Schein der Wahrheit auch in ihrer 
weftesten Entfemung nicht gi:inzii'ch aus dem Gesicht verfiert Fofgfích muB der Poet das Wahre 
ais wahrscheinffch und das Wahrschein!fche ais wunderbar vorste!fen, und hiermit hat das 
poetische Wahrschein!iche immer die Wahrheit, gfeichwie das Wunderbare ín der Poesie die 
Wahrscheinfichkeít zum Grunde~ (139) 
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como dono de razão) raciocínio, conhecimento e dire-itos. O foco narrativo varia 
conforme a voz está no centro do poder, ou na sua periferia, e aí poda aparecer 
submissa e passiva, ou, ainda que a ele submetida, crítica e, neste sentido, 
ativa. O diálogo entre essas vozes dissonantes, por isto praticamente 
impossível, gera o humor e a ironia. 
La Fontaine, cujas fábulas estão estruturadas ern cirna de urna 
argumentação rigorosa, objetiva, racional, é capaz de desmascarar os vieses do 
poder que não aceita ser convencido, corno nesta fábula "L'Homrne et la 
Couleuvre", O poderoso não aceita perder o debate, ficar sern razão. Aí, ao 
invés de usar a característica que lhe é atribuída, a razão, usa o arbítrio, 
revelando-se irracional. 
O poema "L'Homrne et la Couleuvre" ocupa uma posição especial no 
livro. Segue ao poema em que o Autor discute a sua profissão de fé. Nele, La 
Fontaine protesta que os animais também têm uma alma e faz seus 
antropomorfizados discorrerem racionalmente, expondo argumentos de peso 
para defender a suas concepções. Ele culmina a fábula afirmando que os seres 
humanos desprezam aquele que tem razão, ou mesmo com e!e se enfurecem e 
desqualíficam quern se atreve a reagir: a solução é calar-se, ou cuidar-se. 
On en use ainst chez fes grands: 
la mison les oftense; !ls se mettent en NMe 
Que tout est né pour eux, quadrupàdes et gens, 
Et serpents, 
Sl quelqu'un desserre !es dents, 
C'est un sot J'en conviens: mals que fauHI donc taire? 
Parler de !oin ou blen se taire 16, 
Esta conclusão, que aponta para uma máxima acerca dos 
comportamentos humanos, vale provavelmente como explicação reflexiva de La 
Fontaine sobre a ética perceptível ern fábulas corno a d'O lobo e o cordeiro. Por 
esta leitura, o problema do cordeiro é ter falado - e demasiado próximo do lobo. 
O arbítrio do lobo, ou do poderoso, seria acirrado pela discussão racional, 
objetiva, justa do cordeiro. A humildade do cordeiro sinalizaria tanto a imagem 
. La Fontatne 1980: tívre X, fat)le 2: 358~361. 
16. La Fontaine 1980: !.X, t2: 361. 
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que ele tem de si, como a sua fal!a de poder. Mas é ele que detém o 
conhecimento. Isto irrita o lobo, que considera petulante aquílo que vai contra a 
sua vontade - e lógica. 
Esta concepção de La Fontaine avança pelo menos um passo sobre a 
fábula de Esopo, já que Esopo discute o poder e arbítrio dos poderosos e La 
Fontaine, mesmo recontando a mesma fábula, estaria refletindo sobre a lógica 
dos poderosos. É uma vetorízação da denúncia do arbítrio, uma reflexão 
!ilosó!ica sobre o sentido ou aspecto dos modos de raciocinar destes poderosos. 
O poema citado e comentado acima é antecedido pelo que transcrevo a 
seguir: 
Le Loup, !a Màre eí l'Enfant 
Ce !oup me rernet en mémoire 
Un de ses compagnons qui fut encore mieux pris: 
!! y pérít Voíd l'histoire: 
Un vil!ageols avoft à !'écart son !ogis. 
Messer Loup atlendoit chape-chute à la porte; 
H avott vu sortir gibier de toute sorte, 
Veaux de !ait, agneaux ei brebis, 
Rég1ments de d!ndons, enfln bonne provende. 
Le Jarron commenço!t pourtant à s'ennuyer. 
! ! entend un enfant crier: 
La mêre aussitôt le gourmande, 
Le menace, s'i! ne se ta!t, 
De !e dormer au !oup. L'anírna! se tient prêt, 
Remerc!ant !es Dieux d'une tel!e aventure, 
Ouand la màre, apaisant sa chêre gén!ture, 
lui dlt ~Ne criez pa1nt; s'i! vient, nous !e tuerons. 
~Ou'est cec1? s'écria !e mangeur de moutons: 
Dire d'un, puis d'un autre! Est~ce a!nsi que !'on tralte 
Les gens faits comme moi? me prend-on pour un sot? 
Que que!que jour ce beau marmot 
Vienne au bois cuei!llr fa nolsette! ... " 
Comme il disoit ces mots, on sort de !a rnalson: 
Un chlen de cour l'arrête; épieux et fourches*fi8res 
L'ajustent de toutes manieres. 
"Que veniez-vous chercher en ce !Jeux?" !ui dit~on. 
Aussitôt i! conta l'affaire. 
"Merci de moi! 1ui dft !a màre; 
Tu mangeras mon filsl L'ai-je fai:t à dessein 
Ou'il assouvisse un jour ta faimr 
On assomma !a pauvre bête, 
Un manant h.ú coupa !e pled drolt et la téte: 
Le seígneur du vmage á sa porte !es mit; 
Et ce dicton picard à !'entoure fut écrit 
~sraux chires leups, n'écoutez mie 
~Mere tenchent chen Heux qul crie.~ 17 
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A fábula acima começa in medias res: isto me lembra tal caso. Não trata 
diretamente do episódio da fábula, mas da memória registradora do Poeta. Faz 
uma relação entre realidade presente e a memória. A narrativa que segue terá 
seu tempo próprio, contraposto ao tempo do narrador em primeira pessoa, cuja 
memória está sendo solicitada. O gancho é o lobo, sua história e sua morte. Só 
em seguida surge a fábula propriamente dita. 
Aparecem as personagens, contextualizadas no espaço: um habitante do 
vilarejo e o senhor lobo. O que quer lazer o lobo? Quer roubar, ("le larron"), 
provisões. A cena vai sendo descrita lotograma por !otograma. Faltam os termos 
conectivos hipolátlcos. Por isto segue à descrição das intenções do lobo, a cena 
da criança que chora e da mãe quo ameaça - e do lobo que se alegra com o 
teor da ameaça. Só então aparece o primeiro conectivo, "quand", seguido de 
nova cena, a do lobo que se escandaliza com a incoerência da mãe. A 
exclamação escandalizada do lobo (Como![ ... ] Dizer primeiro uma coísa, depois 
outra! É assim que tratam a gente como a mim? Acham que sou bobo?) parece 
referir-se à criança1 ou antes, ao tratamento dispensado à criança. Ainda que 
tratada como boba, a criança será protegida e o lobo aniquilado. As ameaças da 
mãe à criança não são para valer. O pressuposto é que toda mãe é sempre 
protetora e suas ameaças não podem ser levadas a sério; o que não impede 
que sempre haverá ameaças para dominar a criança. 
A fábula não tem moral. Tem um provérbio, alega ela. 
La Fontalne tem gosto em criar cenas completas, compostas de duas 
cenas simultâneas. O "quand" interrompe a simultaneidade das cenas, 
deslocaliza uma para relocalizar a ambas. A rigor, La Fontaine estabelece um 
díá!ogo entre cenas, a partir de situações miúdas, analisadas com humor ácido. 
O miúdo quotidiano do qual parte La Fon!aine para construir as cenas em 
diálogo corresponde ao ponto de partida hoje valorizado nos estudos históricos. 
la Fontaine não revela a histôiia do momento vivido: trabalha a cena com 
detalhes condizentes com a psique humana e em confronto com uma mora! 
i7" La Fontaine 1980: !fvre !V, fab!e 16: 12EL 
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vigente. Não dá para dizer que ele tenha trabalhado com uma só classe sociaL 
Há elementos das mais altas e das mais baixas. Sobretudo porque o diálogo se 
dá entre cenas, as quais desnudam a desigualdade entre as personagens que 
compõem cada uma das cenas em diálogo. 
A estratégia de construir cenas até certo ponto independentes, 
justapostas porque simultâneas (como no cinema), relacíonadas por um diálogo, 
fez com que seus críticos o vissem como barroco e maneirista, diferente do 
estilo de época e da lírica de então: 
A crucla! prob!em of La Fontaine studies, and, more broad!y, of the 
hlstoriography of ear!y modem French !iterature, !s the seemlng dlsconnectedness, 
even íso!ation, of the Fabfes from the general trend of seventeenth-century fyrlc!sm. 
While !eading scho!ars concede that La Fontaine's masterpiece contains scattered 
borrowings from poems by Ma!herbe, Théophi!e de Viau, Tr!sían !'Hermite, and 
others, íhe Fab!es are viewed as a !feu privifégiã, unspoiled by the dlsruptlve, 
heterogeneous forces - baroque, mannerlstic, or précleux - that govemed poetic 
pract1ce in France from the !ate 159Qs to the ear!y i660s 18. Simi!arly, these 
authoritles are at pain to ac!mow!edge any re!aHonship at aU between the Fabies and 
works composed at approximate!y the same time, notab!y the Satires of Nico!as 
Bolleau. !f the Jatter are usual!y duU, we are to!d, they nonethetess respect the 
officiaHy sanc!ioned híerarchy and !'mpermeabi!lty of literary kinds. Moreover, they 
obey reason and propriety as we!! as propagate sound morais. In short, íhey are 
lrrefutab1y and pure!y dassica! 19. By implication, the Fabfes are not they rank as 
hybrids, composed in a non-canon!ca! geme. The!r narratives • as unrealistlc as they 
are, at times, lndecorous - expound anel i!lustrate an egocentric, machiaveHian ethic 
that has Htt!e to do wíth honneteté 20. 
i 8. Nota i: For the best recent accounts of La Fontaine's !oca1 índebtedness to ear!ier 
seventeenth-century Fmnch poets, see Jean-Piem.~ Co!!inet, ~Maynard et la Fonta!ne~ and ~La 
Fontaine et Tristan" in his coHection of essays La Fontafne en amont et en aval, 71·89, 90~103. 
Compare Gustave lanson, Histoire de la fittérature françafse, 559·64, with Odette de Mourgues, 
Metapysicaf, Baroque and Précieux Poetry and O Muse, fuyante proie ... Essaf sur la poésíe de La 
Fontaine, 13~78, For Lanson (and, in general, his d!scíples) La Fontaine steered a correct course, 
toward the ach!evement of the c!asslc!sm that French literatura had been striving for since the 
Renaissance. Mourgue's thesis is an ec!ectíc blend of fansonisme and feavisisme. She sees the 
Fab!es as a wefcome shift to maturity (read mental balance and stk1bility'jafter many decades of 
strugg!e, in which lntel!ect, passfonate lmag!nation, or brittte wrt had contended and successful!y 
ga!ned the upper hand, with d!re effects em poetic va!ue. The Fabfes' art1stic lnnovat!on are, in 
Mourgues's schemattsm, a vital response to the sterility or exhaustion of baroque, as wel! as 
précieux, forms and tecimíques. 
19. Nota 2: See, for examp!e, Antolne Adam's treatment ot Boi!eau in Histoire de ia fittérature 
française, 3: 49-156, and ln the introduction to Fmnçoise Esca1's P!élade edition of the poet's 
Oeuvrres compfêtes, íx-xxvfiL For an exceHent reassessment of the aesthetic and historiogmphic 
!deas underlying ttle changlng noHon of c!assicism, see Domna Stanton, ~ctasslcism 
(Re)constructed: Notes on the Mytho!ogy of Uterary History." 
20. Rubin i99i: 97. 
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O busílís da questão reside justamente neste último aspecto levantado 
por Rubin: o fato de a ética proposta nas fábulas não corresponder à do honnête 
homme, ou, traduzindo, à do discreto, O discreto deveria ser submisso, 
obediente, recatado, humi!dej silencioso e industrioso. Como a formiga, Mas 
ainda que a formiga exista na fábula, a relação que se pode fazer entre a 
cantoria da cigarra e o lazer poético, ou literário em geral, leva a um 
questionamento da ética da formiga, Precisamos só de industriosos? Ou antes, 
invertendo mais a questão, cantar não é uma espécie de trabalho? 
Os papéis sociais das personagens deveriam ser apresentados 
nitidamente e o importante para garantir o poder dos poderosos e justificá-lo, 
seria caracterizar, com argumentos racionais e naturalizados convincentes, 
pseudamente lógicos, o dominador e o dominado, o opressor e o oprimido - o 
industrioso e o preguiçoso. La Fontaine muda a lógica dos argumentos e 
perturba o concerto de ética vigente, que corresponde a um prtndpio de 
racionalidade já capitalista, quer através da ironia, quer através de certo 
sarcasmo ou amargura em comentários de personagens. Ou então, coloca 
claramente a !óg!ca nos lábios dos oprimidos. O argumento dos poderosos é 
antes ilógico e irracionaL Exatamente o contrário da ~racionalidade capitalista". 
A partir do séc. XV!, nas áreas geográficas visadas pela reforma protestante, se 
instaura um nexo preciso entre credo religioso, conduta moral de vida e 
comportamento econômico, que pode ser definido como "raciona!~ em sentído 
capltalístae O núcleo central desta união é dado pe!a reavaHafão do trabalho e da 
profissão, que são chave de vocação e sina! da eleição dlvlna 
2 
. 
Criticou-se frequentemente a estruturação das fábulas de La Fontaine. 
Segundo Rubin, estudioso do Autor, La Fontaine compôs algumas fábulas 
incompletamente ("la cígale et la fourmi"), por falta de exposição, Outras, como 
"Le Héron el la filie", têm duas ou mais narrativas na mesma fábula, sem que 
21. 8obbio 1986: 143, 
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estejam relacionadas entre si a partir de um princrpro de causalidade" 
Finalmente, diz Rubin, pode haver falta de Integração entre elementos da fábula, 
como em "Un animal dans la lune", onde a narrativa passaria de uma reflexão 
epistemológica a uma abordagem política 22" 
Em verdade, porém, a contradição vivida por La Fontaine, ou pelos seus 
poemas, reside 110 que já alinhavei acima: os argumentos filosóficos - extra 
prática quotidiana, prática de certa forma política, mas ao mesmo tempo 
partícipe dos mecanismos dos seres humanos em grupo - são rigorosamente 
cartesianos, mesmo quando ele se nega a contrapor racionalidade e 
írracionalidade, Mas a prática se irrita com a lógica, com a racionalidade, que 
denuncia o arbítrio - e este racionalidade acirra sua violência, portanto sua 
irracionalidadEL Aliás, o raciocínio lógico só é exercido por quem não detém o 
poder. Sabia-o La Fontaine, que estudou Direito e exercia com habilidade a sua 
retórica do convencimento. 
Na construção da fábula, o mais difícil é manter a analogia entre as 
personagens ficcionais e as personagens reais. Os primeiros devem 
permanecer bastante transparentes para permitir que se veja, através deles, os 
segundos. Para que isto ocorra as personagens precisam ser traçadas de modo 
a evocar também os traços análogos, que serão necessariamente gerals, a fim 
de conviram tanto para as personagens simbólicas, como para as simbolizadas, 
As fábulas orientais, os "labliaux" franceses e o Roman de Renart pecam por 
incoerência justamente por terem desrespeitado esta regra de correspondência, 
É que nestas fábulas os animais se manifestam tão intensamente em sua 
própria natureza, que é fácil esquecer que querem representar seres humanos 
com caracterfsticas gerais semelhantes, Ou então são tão profundamente 
humanos, que já não permitem mais que o leitor os veja como animais, Nesta 
escolha dos traços caracterizadores ao mesmo tempo de personagem (animal, 
vegetal, minera! e muito raramente humana) e do ser que simboliza, são 
22. Rubín 1991: 102. 
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mestres Esopo, Fedro, La Fontaine, e, na literatura brasileira, enquanto tradutor 
e criador de alguma fábula suplementar, Monteiro Lobalo. 
Na fábula o sentido simbólico se recobre com uma significação moral. "O 
apólogo se compõe de duas partes. Pode-se chamar uma de corpo e a outra de 
alma. O corpo é a fábula; a alma, a moralidade" 23, Esta moralidade é expressa 
sob a forma de máxima, no começo, no fim, ou no corpo da fábula. Ela também 
pode estar subentendida. De qualquer forma, ela se distingue nitidamente do 
próprio relato. 
"Eu me sirvo de animais para ensinar os homens" 24. Neste sentido é que 
a moralização corresponde à alma da fábula. Trata-se de ensinar e agradar ao 
mesmo tempo. Ainda assim, o sentido dramático, o modo de construir a tensão 
através dos diálogos, o movimento, o desenlace, nos mostram um La Fontaine 
mais preocupado com a dramaturgia da fábula, do que com a moralização. É 
que esta dramaturgia garante a plenitude de sentido. Constrói um corpo poético-
dramatúrgico em que as personagens, assumindo o diálogo, portanto a primeira 
pessoa, são apresentadas como que à revelia do Poeta. Neste sentido, as 
personagens assumem uma corporeidade que espera criar, na cabeça e 
sensações do leitor, uma memória semelhante à do animal: uma memória do 
corpo. Por isto tem função para-catártlca. Não purifica, mas assusta, chamando 
a atenção para detalhes que não poderiam chegar a ser verbalizados de outro 
modo. Depois do susto vem o reforço moral, que poderia até mesmo ter a forma 
de um provérbio. Pelo menos, o provérbio "pior a emenda que o soneto" caberia 
à fábula "La Vieille et les deux Servantes", as quais matam o galo para não ter 
um despertador, que, em sua falta, é substituído pela ansiedade mais irritante e 
insistente que a do galo. A dramaturgia também revela mecanismos do ser 
humano, grotescos, ou bobos. Por isto são apresentados como partes de uma 
máquina, que pode ser tanto a máquina social, como a máquina psíquica. Estes 
mecanismos, mesmo inseridos na história e em uma sociedade, são, enquanto 
aspectos da máquina humana, permanentes. 
23. In Prefádo das Fab!es. 
24. La Fontaine 1980: livre A Monseigneur !e Oauphin_ 
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Como nos mitos, os acontecimentos se passam em um presente, ou 
passado naturalizados - que acontece desde sempre, A ação se refere, no caso 
da fábula, ao mundo sociaL Enquanto o mito instaura limites para o ser humano, 
a fábula revela os mecanismos arbitrários e autoritários do poder instituído, 
tentando solapá-los pela ironia, A fábula delímita a temporalidade mítica, 
propondo sua suspensão e inserção no tempo para quem seguir o conselho que 
pode desconstruir o princípio de autoridade, Já o espaço é tratado como nos 
mitos e contos de fadas: não é geográfico, servindo tão somente para criar 
condições para a plena representação dos acontecimentos nos quais se movem 
as personagens, 
O !oco narrativo é o da 3' pessoa, quando não há diálogos, Seria 
oniscíenle? Não basta identificá-lo, mas saber qual a finalidade do uso: 
representar uma narrativa sem que fiquem dúvidas sobre as afirmações 
contidas no relato. "Foi assim, Ponto final", Mas na fábula: 
1 _ Há mais de um ponto de vista: o da instância de poder de plantão e a do 
inferior em !orças e poder, 
2, O ponto de vista da instância de poder apresenta, ainda, um sobre-viés: é que 
o Autor, que guia o relato para a moralização, mesmo pretendendo representar 
o ponto de vista do poder, entretece comentários críticos, como: "Multítude 
importune" 25 I "Poínt du tout: /es consolaleurs I De ce triste rievoír tout au /ong 
s'acquítérent, I Quand í/ plut à Díeu s'en al/érenf' 26, 
3, As descrições caracterizadoras também manifestam criticas, como "Une 
jeune Sourls, de peu d'exQérience" 27 _ 
O foco narrativo é quase onísciente,, O limite de sua onisciência decorre 
do narrador se desvendar como autor e restringir o teor dogmático que poderia 
ter o texto graças às suas explicações quer sobre sua poética 1 quer sobre seu 
25.La Fontaine 1980, LXU, E 6:428. 
26< la Fontaine 1980, L.Xl!, F. 6:428. 
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tempo, quer sobre seu conhecimento dos homens e, sempre que ocorre, graças 
ao recurso de linguagem dos modalizadores: 
I""-1 Et pour ma tab!e 
Voici !e sens rnoraJ qui peut y convenir: 
La jeunesse se f!atte, et croit tout obtentr: 
la viei!lesse est !mpitoyab!e. 
A conclusão das fábulas revela como é regulado o jogo das relações 
humanas, através da constatação crítica das características de grupos 
humanos~ sejam e!es 'os jovens\ 10S velhos', 'as mães' e outros, reunindo as 
pessoas representadas por animais em classes (o que é erradamente chamado 
de moralização), enquanto os contos de fadas louvam a vida, apresentando a 
maneira de superar conflitos e os mitos constróem os limites dentro dos quais os 
seres humanos precisarão se mover. Se levarmos em conta que as formas têm 
todas uma visão de mundo que determina a sua construção, e tendo-se em vista 
que considerei mito e conto de fadas como posições diante de !imites, a fábula 
revela os limites habituais e o jogo existente por trés desta definição de limites, 
E!a os constata incisivamente~ mostrando-os como mais fortes do que o bom 
senso, ou a razão. 
"Um apólogo": uma fábula machadiana. 
'Um apólogo' é conto de Várias Histórias, publicado por Machado de 
Assis em 1896, É dos contos preferidos de Mário Matos (juntamente com "Conto 
de Escola", "Anedota do Cabriolef', "Noite de Almirante", "A Chinela Turca", 
"Missa do Galo", "Um Empréstimo", "Um Homem Célebre", "Cantiga de 
Esponsais", "A Segunda Vida", "Uns Braços", "Uma Senhora' e "D. Paula"), "Há 
27.la Fonta!ne '1980: LXH. E5: 426, 
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muitos anos que as revistas ilustradas, os almanaques, as antologias, os jamais 
do interior as divulgam numerosamente, sobressaindo, entre elas, "Um 
Apó/ogo", obra-prima de estilo, naturalidade e experiência amarga f,.,}", diz 
Matos 28, De fato, "Um Apólogo" também é publicado com freqüência nos livros 
didáticos, fazendo sentido analisá-lo no contexto deste trabalho a partir do 
enfoque proposto, 
O conto começa com a fórmula dos contos de fadas: "Era uma vez", As 
personagens são objetos: um novelo de línha e uma agulha, O conto compõe-se 
do diálogo entre as duas personagens, que falam sobre o sentido e a função de 
feitos passados, As personagens são antagônicas e não complementares, como 
nos contos de fadas, Sua conversa aponta para as posições clássicas nas 
relações humanas em qualquer sociedade: quem domina desqualíiíca o fazer do 
outro - e o usurpa, A agulha representa os oprimidos, enquanto a linha simboliza 
os chupins, não exatamente dominadora, mas participando dos favores e 
regalias dos últimos. 
No começo da história até que quem tem razão é a linha, que está quieta 
no seu canto. O diálogo é acirrado, agressivo, chegando a linha a dizer que a 
agulha faz um papel subalterno, ou atua de modo a sugerir algo mais forte sobre 
a interpelação sofrida anteriormente pela agulha: 
["'.J A Unha não respondia nada; ia andando. Buraco aberto pe!a agulha era logo enchido 
por ela, silenciosa e ativa, como quem sabe o que faz e não está para ouvir palavras 
loucas 29, 
O diálogo entre agulha e linha lembra os diálogos de fábulas de La 
Fontaíne, entre o carneiro e o lobo, por exemplo: configura papéis sociais com 
os quais se investem seres humanos. Nas fábulas a conclusão geral é moral, ou 
moralizante, Em "Um Apólogo" há uma moral, mas vetorizada, Após o diálogo 
surge a realidade, que marginaliza agulha e linha igualmente, ambas nas mãos 
28. Matos, Mário. ~Machado de Assis, contador de hlstórías~, In Machado de Assis 1959: 22. 
29. Machado de Assis i 959: 538, 
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da costureira. Esta, por sua vez, cumpre o seu papel e é suplantada, na 
narrativa, pela baronesa que vai ao baile com o vestido - e nele a linha: 
Ora, agora, digawme, quem é que vaJ ao baile, no corpo da baronesa, 
fazendo parte do vestldo e da elegância? Quem é que vai dançar com ministros e 
diplomatas, enquanto você vo!ta para a caixinha da costureira, antes de ir para o 
ba!alo das mucamas? Vamos, diga !á 30. 
Neste momento a palavra passa a ser do alfinete e a moral é comodista, 
personalista e preguiçosa: 
Parece que a agulha não disse nada; mas um alfinete, de cabeça grande e 
não menor experiência, murmurou à pobre agulha: -Anda, aprende, tola, Cansas-te 
em abrir caminho para ela e ela é que va~ gozar da vida, enquanto af fícas na 
caíxlnha de costura. Faze como eu, que não abro caminho para ninguém. Onde me 
espetam, fico 31, 
Esta poderia ser a mora! da história, e a palavra final ficaria com o 
a!"finete. Mas, não. Há nova vetorização e conclui a narrativa um '1professor de 
melancolia": "Também eu tenho servido de agulha a muita linha ordinária 32! 
A moral permanece a do alfinete, do universo da conhecida "lei de 
Gerson", lei brasileira deste século, das décadas de 70/80, que está na mesma 
sintonia. Mesmo que haja trabalho, é preciso tirar vantagem, como de qualquer 
forma é preciso tirar vantagem de tudo - sempre. O leitor poderia temer que 
Machado de Assis participasse deste universo. Não sei de Machado de Assis, 
mas vejo neste texto a superposição dos estratos sociais (1. agulha, linha. 
affine!e; 2. costureira. 3. professor de melancolia e 4. baronesa) que no seu 
conjunto representam a sociedade. O diálogo entre agulha e linha, que 
simbolizaria um certo estrato socia! 1 revela que a absolutização da ação 
30. Machado de Assis 1959: 538. 
3i, Machado de Assis 1959:538. 
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individual, o personalismo ingênuo e sem perspectivas do poder e da ação 
acima da própria e a transformação de um pequeno ato em mito de felicidade, 
correspondem a devaneio ingênuo, um pouco à maneira da "menina do pote de 
leite". Porque acima da agulha e da linha está a costureira, de cuja ação 
depende o ponto em que se encontram agulha e linha. Acima da costureira 
estaria o professor de melancolia, que se compara á agulha e à linha, mas que 
reconhece em si mesmo diversos níveis superpostos: o eu agulha e o eu linha, 
competitivos entre si, mas em verdade mesquinhos e usados pela costureira e 
peia baronesa. Portanto, reconhece a competitividade como ingenuidade que 
recobre o abuso. Há dois níveis de uso e abuso. A costureira o faz por 
necessidade, mas sua ação dá sentido tanto à agulha como à linha. E, sobre 
lodos, sem ação dignificadora, com o mais legítimo ebuso de p/us valia, está a 
baronesa, 
Aparentemente, Machado de Assis aponta para a perda de sentido de 
realidade, que leva em última instância, pela miopia, a uma despersonalização -
e satisfação vicarian!e, a de participar daquilo que é mitificado como sendo 
maravilhoso para o outro. 
Na narrativa machadiana o tempo histórico não fica totalmente vago: a 
inclusão da baronesa como personagem insere o relato em tempos de Império. 
Quanto ao conjunto de personagens, claro que interessa estudá-las tendo em 
mente a forma fixa fábula. Basta ver que a palavra, nas fábulas de La Fontaine, 
geralmente emana da boca altiva, usurpadora, autoritária) arbitrária. E a voz 
inicial, no "Apólogo", de Machado de Assis, emana da agulha, cuja miopia reside 
em irritar-se com a linha, parâmetro para que ela possa sentir-se orgulhosa de si 
mesma. 
Este apólogo • ou fábula • volta a insistir em como os autores recorrem às 
formas simples e como eles reconhecem as suas funções, uti!lzando-as quer 
para confirmá-las, quando exatamente estas !unções lhes interessam e 
instrumentalízam a concepção de urna determinada narrativa, quer para negá-
las, porém dialogando com a forma para que o leitor o perceba. 
32. Machado de Assis 1959: 538. 
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Sem dúvida as atualizações de fábulas, ou mesmo as novas fábulas 
escritas por diferentes autores têm em comum, com a lrteratura, o lato de 
diferirem de autor a autor, conforme o estilo do mesmo e de acordo com certos 
princípios de época. 
Emil Staiger reconhece que as fábulas de Lessing têm características 
descritivas diferentes das de La Fontaine 33. Rubin alirma o caráter pedagógico 
da fábula: 
Conslstlng of a theme-dominated narraHve or description (the apologue), 
preceded or fo!!owed by a re!atively abstract statement of its central ldea (the 
expos1tion), fab!e may be dassified as a Jogica! or conventiona! form whose contlnu!ty 
subserves dldact!c unity. !f !oglcaJ, the form wou!d be deduct!ve or inductive, 
depend!ng on the order of its parts. But themattc statements that precede are not 
a!ways !etter~pertect: they may omlt or condense premises. Those that fo!!ow a!most 
lnvadab!y generalize from one or two exarnp!es. These inductions or deductions are 
enthymemems and thus reca!l the conventfons of an extra ·poetlc d!scipHne: rhetoric. 
Furthermore, the precept~;,md~examp!e pattem of fab!e M as wel! as the themes and 
motits - can usua.Uy be traced back to mora! or pragmatic JnstrucUon in traditlona! 
communities. Given the hfsíorica!ly estab!ished interdependence and para!le! 
deve!opment of persuasfon, pedagogy, and formal reasoning in a wide variety ot' 
cu!tures, table structure may best be seE.'m as a composite of the logica1 and the 
convenHona!, wfth the conventiona! being gtven at teast s!ight chrono!ogica! priority 
34 
Como já vimos que se as fábulas de La Fontaine têm embutido algum 
cunho pedagógico, é antes para virar a mesa, prefiro salientar que a fábula, 
ainda que tenha provindo da oralidade, tem registros tão antigos e tem sido 
33. ( .. ,] segundo Lessing: "Se quero através da fãbu!a tomar~me consciente de uma verdade 
moral, terei que ter de um só re!ance uma vlsão íota! da fábula. Para dar essa visão de imediato, 
a fábula terá que ser tão curta quanto possível. ~ (Lessíng. Obras completas. vo! V! L Sturtgart: Ed. 
por K. Lachmann e F r. Muncker, i89i: 470). 
Vejamos como lessing conta a fábula dos pardais: 
"Uma velha Igreja que proporcionava aos pardais inúmeros ninhos, fora restaurada. 
Quando ficou pronta e em todo seu brilho, os pardais voltaram a procurar suas anHgas moradas. 
Mas encontraramNnas toda':> fechadas com muros. ''Então de que serve agora esse monumento 
grandiosoT gritaram eles. "Vamos, abandonemos esse inútil monte de pedrasn. 
La Foniaine teria fantasiado essa mesma fábula e nos teria de!iciado com uma descrição 
do edlficfo e dos pássaros. Lessing ocupa~se apenas em enfatizar o realismo do objetivo e fazer· 
nos fixar a diferença entre utilidade e beleza, Ta! qual um asceta, despreza tudo que não serve 
diretamente a seus propósitos, As fábulas de La Fontalne, com toda sua pompa, parecem·!he 
descambar para o épico, (Staíger 1975: 13i), 
34. Rub1n i99i: i Oi. 
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aproveitada e atualizada com tanta freqüência, por escrito, que é forma que não 
se confunde bem com a oralidade, nem pode ser aproximada do conto de fadas, 
apesar de certas insistentes tentativas. 
Os princípios de construção da fábula, segundo Robert Ulshéi!er 35, são: 
1. A situação (situa tio) é delineada; 
2. O herói encaminha a ação (actiolreactío) dos outros; 
3. Ocorre o resultado (resultado em que um ganha e outro perde, ou é punido); 
4. Finalmente é construída a 'moral da história". 
Em verdade vimos que a forma fábula se caracteriza antes por: 
- Construção de personagens cujo aspecto físico é animal, vegetal ou mineral, 
mas cujas características morais correspondem a seres humanos. 
Os traços semelhantes aos seres humanos e seres vicariantes 
correspondentes são, obrigatoriamente, poucos, o que dá às personagens a 
impressão de serem caricatos, simplificados. 
· O pressuposto de La Fontaine é que os animais têm alma e as crianças são 
tão racionais como os adultos. Como funcionam juntas estas duas 
características? A simplificação dos traços representa um viés da criatura. Em 
nenhum momento o conjunto de traços pretende abarcar a complexidade toda 
35. U1shõfer 1967: 222~238 e também Ulshõfer 1966: 3, M!ttelstufe !!: 220-224. Os livros de 
Utshôfer têm finalidade pedagógica. Ele considera que antes de ler fábulas, os alunos devem 
escrever fábu!as, de modo que a aprendi?..agem da forma v!ria de modo indut!vo. Os alunos 
deveriam escrever uma narratíva construida antlteticamente. Determinariam e ordenariam as 
características das personagens principais - sempre duas ·- generaHzaríam, transformando 
pessoas em animais e reduziriam a caracterização e a narração ao minlmo indispensáveL A isto 
seguiria uma comparação entre fábula e conto com a fínaHdade de que o a.!uno descobdsse em 
seus próprios textos as quatro características básicas da fábula, que, segundo UlshOfer seriam 
primordiais: 
·Ela é construld.a por antíteses. Entram em cena atores e seus oposltores. 
~ O decurso da .ação começa imediatamente de forma dramática, sem exposição !ntrodutóda, e 
termina com a vitórta de um e a derrota do outro. Tanto a vitória como a derrota podem ser tanto 
fisicos, como morais" 
- Es!a condensação do discurso é obtída !imitando-se a apresentação restrita ao pontos 
cuhnlnantes e de mudança da trama. 
- Ela apresenta um caso típico como exempto de muitos casos e o veste com uma roupagem 
especiaL 
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do ser humano. Assim mesmo, o viés revelado na fábula é relevante para a 
compreensão dos mecanismos psíquicos humanos na sua relação com outro 
Indivíduo, ou por marcas de caráter criticáveis. O papel da fábula é cumprido 
também, de outro modo, pela comédia. Representa os mecanismos risíveis 
porque ridículos, mesquinhos, do ser humano, que atestam a sua pobreza 
espirituaL A finalidade, na comédia, é levar o público a enxergar o que de 
semelhante !em em si, para evitá-lo, Na fábula são equacionados os tipos ou 
grupos de tipos humanos e a função disto é apresentar o jogo de relações entre 
os diferentes grupos, ou personagens. A caracterização através de animais leva 
a um distanciamento, a um es!ranhamento que ao mesmo tempo abre o espaço 
para a crítica, e se distancia dela, para que ela não seja tão chocante e direta. 
Este mecanismo de distanciamento utiliza, também, a simplificação dos traços, 
Esta simplificação é mal-entendida como adequada à criança. Como os textos 
de La Fontaine têm nuanças de uma complexidade estilística e conceptual maior 
do que aquela pressuposta como adequada à criança - frequentemente vista 
como limitada - as fábulas do grande autor La Fontaine são simplificadas 
naqueles livros que se querem de "literatura infantil". Constroem~se, então, tipos 
e uma moralização que vai contra as nuanças de estilo que levariam a 
conclusões éticas e morais diferentes, ou opostas. 
- O universo da fábula pode chegar a ser puramente espiritual, Independente de 
classes sociais. Neste caso, fala sobre a espécie humana. A redução do 
humano ao animal serve para indiciar o reduzido limite das dimensões humanas 
e tende a propor a redução da empá!ia humana. 
- As fábulas de La Fontaine discutem os mecanismos arbitrários e autoritários 
do poder instituído. Para tanto a trama se tece sempre em torno de assimetrias. 
- A fim de não repetir na construção da fábula o autoritarismo, ou arbítrio, 
criticados, La Fon!aine cria vozes que assumem pontos de vistas diferentes, que 
participam de olhares diferentes. São verdadeiras vozes dissonantes. 
- A moralização, que parte sempre de um emissor único, é desviada e 
representa o debate entre racionalidade e írracionalidade. Ela repõe o não dito 
no lugar. 
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, A repetição de certas personagens em fábulas diferentes, ou a repetição de 
certas circunstâncias em uma mesma fábula, serve para sublinhar a ação e não 
para dilui,la, Isto permite variantes sobre o mesmo tema dentro de cada fábula , 
e facílita a construção da dissonância, ou de certa polifonia. 
, O tempo histórico da fábula costuma corresponder ao do presente do narrador. 
, O espaço da fábula corresponde ao espaço social, isto é, da sociedade que 
está sendo car!caturizada. 
Terceira parte 
O poder do mito 
O mito grego 
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O mito grego 
O mito, segundo Jolles, é uma interpretação da natureza, fase preliminar 
da filosofia na medida em que procura uma explicação - conhecimento - do 
mundo, Como o mito é a resposta a uma pergunta implícita, segue-se que esta 
resposta apreende os elementos sobre os quais se interroga e os reúne em um 
acontecimento - que tem função alegórica, As personagens deste relato-
resposta, sendo alegóricas, quer sejam seres humanos, quer animais, plantas, 
objetos, ou fenômenos da natureza, não representam nem caricaturas, nem 
aspectos de uma psique, mas representações de um terceiro fenômeno, que 
está sendo explicado. O salto dos eventos do relato-resposta para a explicação 
do fenômeno - em geral natural - dá-se por analogia, fazendo, com que o próprio 
relato tenha !unção metafórica, A linguagem do mito é cifrada, sinalizando o 
mistério e sua revelação (conhecimento), Por isto as palavras, no mito, têm 
função simbólica, cuja interpretação se dá também por analogias. O tempo 
mftico 1 isto é, aquele que existe nas narrativas míticas, não é histórico, neste 
sentido como nos contos de fadas, mas não representa a psique humana. 
Representa o universo e as condições de existência e de sobrevivência do ser 
humano, Apesar desta característica intemporal e atemporal, o mito - como por 
exemplo o mito grego - pode ter alguma referência histórica. O espaço mítico 
representa o espaço do conhecimento; é também ele alegórico, indiciando, 
através da generalização, relações, interre!ações, interseções, lsto é, um espaço 
abstrato. Mesmo que o mito explique o nascimento de uma flor, ou de um 
pássaro, com descrições da natureza, esta não é geograficamente local!zável, a 
não ser aquela flor ou aquele pássaro característicos de um clima, portanto de 
uma região, referidos também por analogia ao espaço externo. O foco narrativo 
está sempre na terceira pessoa, é sempre onisciente, unfvoco, procurando, com 
isto, convencer o leitor-ouvinte acerca da verdade daquilo sobre o qual se faia. 
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Sua forma corresponderia à resposta fornecida pelo oráculo (portanto 
pela divindade) a urna pergunta formulada pelo homem, Esta resposta (em que 
normalmente a pergunta fica subentendida) tem um pressuposto: o de que, 
tendo como fonte o oráculo, corresponde a uma predição impllci!a: verdade 
inquestionável que relaciona o passado e o futuro, apontando para o sentido de 
destino, irremissfvel, da existência humana, 
O ser humano é obrigado a enxergar o seu limite e a sua fragilidade; 
precisa reconhecer que é finito e destrutivel, mesmo sendo herói ou semi-deus. 
Como nas linguagens cifradas, as falas do oráculo (ou de videntes e 
parapsicólogos), apresentam o conjunto de símbolos como chave para entender 
o que não está expresso. Esta simbologia !em um valor correlato: cada um dos 
elementos simbolizados faz parte de uma cosmogonia, Os objetos referídos no 
mílo estão carregados de um poder implícito e encarnam a totalidade da forma 
representada, Este é o seu sentido holístico, 
Apesar deste sentido de totalidade de cada mito - ou talvez exatamente 
por isto - o conjunto de mitos não chega a representar um sistema completo e 
abrangente, esclarecedor de todo o universo e que desvendaria os seus 
mistérios para aqueles que têm acesso a este conjunto. Cada mito, isto sim, 
ainda que registre e constate apenas um fenômeno e tenha apenas uma 
resposta) sendo holístico apresenta o evento examinado e a generalização que, 
partindo do evento, aponta para uma explicação do universo, A resposta, que 
examina o constante e o múltiplo, converte-os num evento único, onde ambos 
encontram o sentido de sua multiplicidade e de sua constância 1, Pergunta e 
resposta são construídos em uma unidade a partir da curiosidade do homem, 
cujos conhecimentos não são suficientes para explicar o que observou, mas que 
propiciam "uma confíguraçã'o simultaneamente sólida e dinâmica no seio do 
evento, que se toma então destino e predestinaçãd2, 
1, Jol!es i 976: 100. 
2. JoHes 1976: 101. 
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O mito explica um fenômeno através de uma narrativa, cujos aspectos 
desconhecidos - misteriosos - assumem caráter mágico, A ílusão de 
conhecimento é construída a partir da homologia entre os diferentes fenômenos 
naturais_ 
Apesar de as mais !requentes definições de mito referirem a explicação 
de fenômenos da natureza, Joseph Campbell mostra que o mito não explica tão 
somente um fenômeno da natureza3, mas aspectos muito mais profundos -
espirituais - do ser humano, A ansiedade humana diante da morte inevitável4 
leva o ser humano a procurar Deuss, No passado e no presente, E mesmo que 
não o queiramos) o mito permeia a vlda humana. 
O que mulíos não sabem- é que os vestígios desses [deuses gregos e] "quejandos" 
se aHnham ao longo dos muros de nosso slstema interior de crenças, como cacos 
de ceràmica partlda num sítlo arqueológtco 6. 
3. [ ... } esse imenso e cacofôn1co coral começou quando nossos primeiros ancestrais contaram 
histórias uns aos outros, a respeito dos animais, que eles rnatavam para comer, e a respeito do 
mundo sobrenatural, para onde os animais parecíam ir quando morriam. "Lá fora, em alguma 
parte~, para além do plano visfve! da existência, estava o "senhor dos animais'', que exercia sobre 
os seres humanos o poder de v!da ou morte se e!e deixasse de mandar de vo!ta as feras, para 
serem novamente sacr1Hcadas, os caçadores e sua prole morreriam de !mmição. Por isso as 
sociedades primitivas aprenderam que *a essência da vida subsiste graças ao matar e comer; 
esse é o grande mistério que os mítos têm que enfrentar". A caça tornou·se um rituat de 
sacr!tíc!o, e os caçadores encenavam atos de expiação diante dos espíritos dos animais que 
partiam, esperando coagl~!os a retomar, para serem sacrifk.ados de novo, As feras eram vistas 
como envíadas do outro mundo, e Campbe!! admitiu "um mágico, maravlfhoso acordoR gestando~ 
se entre o caçador e a caça, como se eles estivessem aprisionados num círculo ~místico 
atemporal~, de morte, sepultamento e ressurreição, Sua arte~ pinturas nas paredes das cavernas 
- e sua literatura oral deram forma ao impulso que passou a se chamar re!lgião. 
Quando estes indivíduos primitivos passaram da caça ao plantio, as histórias que 
contavam para exp!lcar os mistérios da vida mudaram, também. Então, a semente se tornou o 
sfmbo!o mágico do ciclo infinito. A planta morria, era enterrada e sua semente renascia. 
Campbe!! mostrou-se fascínado pelo fato de esse símbolo ter sido Incorporado pelas grandes 
religiões do mundo, como a revelação da verdade eterna .. a v!da. provém da morte, ou, como ele 
dizia: "A bem-aventurança provém do sacrlffcio"_ (Campbell 1990: XI). 
4, ~A causa secreta de todo sofrimento é a própria morta!1dade, condição primordia! da vida. 
Quando se trata de afirmar a vida, a morta!ídade não pode ser negada~. Campbe!l1990: VIL 
5. o objetivo ú!llmo da busca não será nem evasão nem êxta'3e, para si mesmo, mas a conquista 
da sabedoria e do poder para se!v!r aos outros, (Campbeii"Moyers 1990; VHj), 
6. Campbe!!-Moyers 1990: V!1L 
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Para Campbell o mito - território narrativo em que são representados 
deuses e demônios, é uma espécie de carnaval de máscaras destes deuses ou 
demônios, um jogo curioso de "faz de conta". Cada mtto vem a ser uma das 
diferentes máscaras de deus, porque o deus pode estar em diferentes lugares 
simultaneamente, e porque cada representação é ao mesmo tempo máscara e 
o deus em sL Em cada caso em que deixa de ser mera "representação", este 
deus poderá ser reverenciado e vivido como verdadeira manifestação divina. 
Mesmo contendo traços mais tandios e distantes do ritual de origem, ou 
sendo encontrado em lugares em que o último já não existe, Propp7 considera 
que nas origens do mito estaria o sagrado, com o qual o mito mantém relações, 
até mesmo na sua estrutura. 
Mircea Eliade define o mito do seguinte modo: 
" ... o mito conta uma história sagrada; relata um acontecimento que teve lugar no 
tempo prímordía!, no tempo fabuloso das origens, Por outras palavras, o mito conta 
como, graças aos atos dos seres sobrenaturais, uma realidade teve existência, quer 
seja a realidade íota!, o Cosmo, ou apenas um fragm_ento: uma ilha, urna espécie 
vegeta!, um comportamento humano, uma Instituição. E, pois, sempre uma narrativa 
de uma criação: conta~se como qualquer coisa foi produzida, como começou a ser~ 
O mito não tala se-não naquilo que aconteceu realmente, naquilo que se rnanlfestou 
completamente, as personagens do mito são Seres Sobrenaturais~ 8. 
Esta visão plural do mito servirá para analisar alguns deles em especial, 
partindo da hipótese de que a estrutura narrativa do mito tem características 
próprias, não direta e obrigatoriamente Identificáveis com o rito, como propõe 
Propp. 
inicialmente me deterei em mitos gregos e na forma mito. 
7, Les correspondances totales entre mythe et rite ont une exístence plus longue que le fite, 
Comme i! a été indiqué, !es mythes ont été parfois notés dans des Jieux oU le rite avait dlsparu. 
Pour cette raison, !e mythe contient des trails p!us tardifs, des traits d'incompréhensíon, de 
déformation et de moditlcalion. (Propp 1983: 299-300). 
8. EHade 1963: i 5 
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Os mitos que nos chegaram provêm de registros feitos em momentos 
diferentes da história da humanidade, fruto de autores tais como Homero (que 
aproveitou mitos na 1/íada e na Odisséia, mas não sistematicamente um número 
grande de mitos do panteon grego), Ovídio, ou Hesíodo. Não são produto 
in!anlíl, ainda que possam recuperar aspectos importantes - internos • 
nomeáveis ficcionalmen!e. Pareceria por aí, que o mito, enquanto produto 
cultural corn formulação completa, narrativa, precisa de um momento de vida 
adulta para ser formulado. O conto de fadas e os símbolos e arquétipos - estes 
últimos de fundo mítico - estes sim apareceriam na primeira idade do ser 
humano. 
Ainda que estejam dentre os primeiros registros conhecidos, os mitos 
pertencem ao campo da ficção, portanto do imaginário, diferente da reflexão 
acerca de propriedades abstratas de objetos físicos, que ocuparão inicialmente 
os objetivos da filosofia, ou da doxa 9. Isto não impede que este imaginário 
tenha urn poder de intuição e compreensão para além da ciência, capaz de 
encontrar sentidos • inclusive holísticos - para aspectos ou dados empíricos que 
a ciência ainda não conseguia decifrar, 
A fim de entender melhor os mitos, rnas ao mesmo tempo fazer tarefa 
adstrita aos limites deste trabalho, estudarei algo dos mitos gregos. 
Tomemos o Mito de Narciso 10 do qual transcrevo aqui o episódio da de 
sua rnorte, em tradução de Haroldo de Campos, a qual dá outra dimensão ao 
mito. 
A MORTE DE NARCISO 
(Metamorfoses H!, 407~510) 
Ovidio 
Fonte sem !imo, pura prata em ondas Umpidas 
jorrava. Nem pastor se act1ega, nem pastando 
9. Havelock 1963: 250-i e 270. 
10~ 1n "Maisr~, Folha. de São Paulo, domingo, 21.0EU994. 
seu rebanho montês, ou gado avulso, acode. 
Nem pássaro, nem fera, nem, tombando, um ramo 
perturba a úmida grama que o frescor frriga, 
O bosque ímpede o sol de aquentar este sftio. 
Da caça e do calor exausto, aqui vem dar 
Narciso, seduzido pela fonte amena. 
Se inclina, vai beber, mas outra sede o toma; 
enquanto bebe o embebe a forma do que vê, 
Ama a sombra sem corpo, a imagem, quase-corpo, 
Se embevece de si, e no êxtase pasmo, 
é um signo marmóreo, uma estátua de Paros. 
De bruços, vê dois sóis, astros gêmeos, seus olhos 
Contempla seus cabelos dignos de Apolo 
ou de Baco; suas faces, seu pescoço branco, 
a elegância da boca; a tez, neve e rubor. 
No mirar~se, admira o que nele admiram. 
Oeseja··se a seu próprio, a sl mesmo se louva, 
súp!ke e suphcado, ateia o fogo e arde, 
Quantos beijos vazios deu na mentira d'água! 
Quanta..<; vezes tentou captar o simulacro 
e mergulhou os braços abraçando nada! 
Não sabe o que está vendo, mas no ver se abrasa: 
o que ilude seus olhos mais o açula ao erro. 
• Crédulo buscador de um fantasma fugaz! 
O que buscas não há: se te afastas, desfaz-se. 
Esta imagem que co!hes é um reflexo: foge, 
não subsiste em st mesma. Vem contigo, flca 
se estás. Se partes - caso o possas - ela esvai-se. 
Nem Ceres - o alimento, nem o sono - paz, 
nada o tira de lã. Prostrado em re!va opaca 
contempla as falsas formas sem saciar os o!hos. 
Por seu olhar se perde. Melo-erguido, os braços 
aos bosques círcunstantes agitando, indaga: 
"Houve, bosques, como este, outro arnor tão cruel? 
Babeis. Oestes refúgio a muitos que sofriam 
de amoL Houve outro em tantos séculos de vida 
-vossa memórla é longa- que como eu penasse? 
Vejo o que amo, mas o que amo e vejo, nunca 
posso tomá-lo, e em tanto erro !ns1sto amando. 
O que mais dói porém; não nos separa um mar, 
montes, caminho !ongo, sólidas muralhas. 
Água exígua nos tolhe. O outro também aspira 
a miro; sempre que beijo a amada face líquida, 
seus lábios refletidos tendem para os meus. 
É como se o tocasse: nos impede um mínimo. 
Sal fora dessa fonte! Vem! Por que me iludes, 
evasivo menino? Em formas ou idade, 
nada em mím pode haver que te repugne, Ninfas 
me amaram! No teu rosto leio bons prenúncios: 
quando te estendo os braços, braços me d!stendes: 
se rio, sorris; !ágrímas respondem lágrimas, 
se choro; a meu aceno, acena tua cabeça. 
Adivinho palavras, em tua !inda boca, 
móveis palavras, que no ouvldo não me chegam. 
Sou eu este outro! Não me ilude a imagem fútiL 
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Quefmo no amor de mim, no incêndio que me ateio. 
Que hei de fazer? Rogando, sou rogado< A quem 
E como suplicar? A m1m cobiço e tenho: 
pobre e rico de mim. Quero evadir meu corpo, 
desejo estranho num amante! Separar-se 
daquilo mesmo que ama. Agora a dor me vence. 
Exaur1do de amor, expiro em minha aurora. 
A morte não me pesa, a!Nia~me as penas. 
Quisera perdurar naquele a quem adoro: 
ambos, num só concordes, morreremos juntos." 
Diz, e volta abismado a contemplar o espelho 
d'água, e o turva de lágrimas e a Imagem vã 
em cfrculos dissipa-se. Ao vê~!a que foge, 
exclama; "Fica1 Não me destituas, má 
visão, cruel fantasma em que me nutro e onde, 
intocado de mim, deliro de paixão!" 
Rasga, doido de dor, as vestes em pedaços 
e pune o peito nu com seus dedos de mármore. 
Ferido, o peito val·se ting!ndo de rubro, 
como um fruto que em parte se oferece branco 
e em parte enrubesce; ou as uvas num cacho, 
imaturas, aos poucos se fazendo púrpura. 
Quando ~ igual ~ se revê na onda !iqüefeíta, 
não mais suporta. Como a cera loura funde 
ao fogo leve e a fría geada matutina 
desfaz~se ao sol, assim Narciso, pouco a pouco, 
pefa chama de amor se tína e se consome. 
Sua tez não mais figura neve enrubescida, 
nem força., nem vlgor, tudo o que à vista agrada, 
nada resta em seu corpo, outrora amado de Eco, 
a ninfa, que ao Htá~lo se condói, ferida 
embora pe!o seu desprezo. A ninfa chora 
e ~A11" lhe responde aos ~ais\ dupHca seus lamentos. 
Toda vez que ele fere os braços, repercute 
o som dos golpes Eco. Às águas famíhares 
voltando o olhar, Narciso diz com voz extrema: 
~Fugaz menino amado! AW E o sítio em torno 
lhe repete as palavras, Diz: "Adeusr e "Adeusr~ 
retoma a ninfa. Então no verde pousa a fronte. 
A noite lhe clausura os o!hos, luz que se ama. 
Recebido no Inferno, assim mesmo esses olhos 
se deleitam, mirando-se no Estigio. Choram 
As Nálades o lrmão, em tributo cortando 
os cabelos. As Dríades deploram. Eco 
ressoa o pranto. As tochas fúnebres se agitam, 
mas o corpo não há< Em seu !ugar floresce 
um olho de topázio entre pétalas brancas. 
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O mito é precedido pelo episódio de Tirésias, que fora escolhido como 
árbitro de uma discussão havida entre Júpiter e Juno, acerca do prazer sentido 
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pela mulher. Tirésias, havendo batido com seu cajado em duas grandes 
serpentes, interrompera a sua união, Elas se vingam transformando~o em 
mulher. Ele vive durante 8 anos como mulher, até encontrar as mesmas 
serpentes, bater nelas de novo e conseguir recobrar sua forma masculina, Com 
a experiência do prazer venéreo de ambos os sexos, Tirésias, interrogado, 
confirma a opinião de Júpiter de que a mulher sente maior prazer que o homem. 
Juno, despeitada, cega Tírésias, Júpiter, para consolá-lo, lhe confere "o dom de 
predizer o futuro, abrandando o castigo com esse prêmio" ti, A este episódio 
segue o de Eco e Narciso. Tirésias prevê o futuro do filho de Liríope e Céfiso: 
Narciso. Ele viveria muito se não se conhecesse. Narciso cresce be!fssfmo, 
desejado por jovens homens e mulheres e amado especialmente por Eco, 
Narciso é soberbo e não se interessa por ninguém. Eco cansa Juno por ser 
conversadeira - e por retê-la quando poderia surpreender Júpiter deitado com 
alguma ninfa - e pune-a fazendo-a apenas repetir palavras: "Com essa língua, 
que tanto me fez ser iludida, pouco poderás fazer e terás um uso brevíssimo das 
palavras", Eco, já punida, segue Narciso, por quem está perdidamente 
apaixonada, 
Por acaso, o adolescente, separado do grupo hel de seus companheiros, 
perguntara: "Aqui não há alguém?" "Há alguém", respondeu Eco. Ele se admira e 
o!ha em tomo. "Vem!", grita muíto atto; Eco repete o convite. E!e olha para trás, e, 
não vendo ninguém aproximar-se, pergunta: "Por que foges de mim?~ E ouve as 
mesmas palavras que dissera. Insiste, e, i!udklo pela voz que responde à sua, 
convida: "Vem para ítmto de mim, unamo··nos! A anda Eco respondera com mais 
boa vontade: "Unamo-nos!" Ajunta o gesto à palavra e, saindo da floresta, avança 
para abraçar o desejado. E!e foge, e d!z, ao tugír: "Afasta~te de mim, nada de 
abraços! Prefiro morrer, não me entrego a ti!" Eco repetiu somente: "Me entrego a 
t\!'1 12 
Desdenhada, ferida, Eco se refugía na floresta, "As preocupações 
incansáveis consomem seu pobre corpo, a magreza !he encolhe a pele, a 
1 i. Ovfdio 1983: 57. 
12, Ovfdio i 983: 58. 
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própria essência do corpo se evapora no ar. Sobrevivem~ no entanto, a voz e os 
ossos. A voz persiste; os ossos, dizem, assumiram o aspecto de pedra. Assim, 
ela se esconde nas florestas, e não é vista nas montanhas. É ouvida por todos; 
é o som que ainda vive nela" 13. 
Narciso decepciona as expectativas amorosas de muitos. Um dos jovens, 
despeitado, "ergueu as mãos para o céu, exclamando: "Que ele ame, por sua 
vez, e não possa possuir o objeto amado!" Disse. A deusa de Ramnonte 
atendeu a essa justa prece" 14. 
Neste ponto do relato entra o trecho da morte de Narciso, transcrito 
acima. 
O relato, contado em terceira pessoa, tem desenvolvimento dramático, já 
que apenas contextualiza o episódio, e depois entra in medias res, com extrema 
economia. A dramatização também é assegurada quer pela descrição do 
cenário, quer pelo discurso direto, compondo uma estrutura de tensão. O tema é 
parcialmente a hybris. Mas vimos que Narciso não tem muita escolha e que a 
sua é uma pseudo liberdade. A predição anterior a seu nascimento, as palavras 
de invocação-maldição do jovem despeitado e a adesão da deusa Ramnonte 
revelam a poderosa força das palavras enunciadas. Elas são de certa forma 
onipotentes, tendo capacidade de conversão da enunciação em verdade -
realização. Elas cunham a realidade. A conseqüência é múltipla: Tirésias dirá a 
verdade e confirma sua capacidade predítiva - mas permanecerá cego; Eco 
persevera em seu amor, porque não consegue esquivar-se das últimas palavras 
proferidas por ela mesma: "Me entrego a tí!" Ela perde o corpo e mantém a voz-
que só repete o que os outros dizem. Narciso tem seu corpo metamorfoseado 
em llor. Sua beleza é reflexo de uma beleza que não durou. Tudo bem, uma 
beleza que se amou a si mesma. É também uma beleza ínócua: ele está 
condenado a não possuir o objeto de seu desejo. 
13. Ovidío i983: 58. 
14. Ovfdio 1983:59. 
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Não é a tmica beleza inócua. Acontecerá outro tanto com Jacinto, Adônis, 
Atalanta, Hipomenes, Ou é criada uma beleza "que nenhuma mulher pode ter" e 
pela qual o autor de uma escultura em marfim se apaixona (episódio de 
Pigmalião), E assim como a paixão é capaz de dar vida á estátua, assim a !alta 
de paixão, ou a paixão negada é capaz de converter o corpo em pedra, o 
aspecto em árvore, ou flor, Febo, desesperado com a morte de Jacinto, ferido 
com o disco lançado por Febo, que depois cai, ricocheteia e bate no rosto de 
~Jacinto, se pergunta: "Na verdade, porém, qual foi a minha cu!pa? A não ser que 
ter lançado o disco possa ser considerado um crime e que amar seja 
considerado um crime, Oxalá me fosse permitido perder a vida contigo, como 
um castigo merecido! Como, porém, temos que obedecer às leis do destino, 
sempre estarás comigo, e meus lábios hão de lembrar-te sempre, Tangida por 
minha mão, a lira e meus cantos te exaltarão; e, transformado em uma flor, 
imitarás, por escrito, os meus lamentos" i5. 
O excesso de Narciso é amar~se, ou amar a sua imagem e ser incapaz de 
amar a outra imagem que não a dele. Mas não lhe é outorgado outro caminho, 
Sua condenação tem algo de 'kam1a': não podendo ser evitado, servirá para 
a!go, As !eis do d~stino limitam a vida e só permitem a transformação. A 
metamorfose é em uma flor, ou uma lira, mas é notável que em cada episódio é 
contado a!gum tipo de descendência) que o mais das vezes corresponde à obra, 
à palavra, à voz1 à encarnação da beleza: atribuição e manutenção de uma 
forma poética, lírica, Em última instância, sem uma explicitação que seja vista 
como correspondente à metalinguagem, o que os episódios acabam propondo é 
a permanência da obra, da voz, da palavra, da representação, ou reflexo, da 
beleza, Ou da beleza enquanto reflexo, O destino impõe limites intransponíveis. 
A única forma de resistência existe na memória {'1sempre estarás comigo, e 
meus lábios hão de lembrar-te sempre") e na rememoração pela arte ("Tangida 
por minha mão, a lira e meus cantos te exaltarão"). É bem verdade que esta 
15~ Ovfdío 1983: 187. 
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preocupação da permanência apesar da morte é bem a do próprio Ovídio. Leia· 
se o epnogo d'As Metamorfoses: 
Assim eis terminada a minha obra que destruir não poderão jamais a cólera de Jove, 
o ferro, o fogo e a pa<;sagem do tempo, Quando o dia em que pereça a minha vida 
incerta chegar, o que em mim há de melhor não há de perecer, Subindo aos astros, 
meu nome por si mesmo viverá. Em toda parte onde o poder de Roma se estende 
sobre as terras submissas, os homens me lerão, e minha fama há de viver, por 
sécu!os e séculos, se va!em dos poetas os presságios. 16 
A função oracular, preditiva, é do poeta. O templo sagrado é a ficção. A 
palavra é a cifra. A imortalidade é do nome, da palavra - mais do que da alma. A 
metamorfose se dá naturalmente. A morte é o limite: a metamorfose é verificada 
depois, ainda que não dê para prever em que se tranformará o morto. Ovídio 
prevê que seu nome subirá aos astros. Se o despossuído tem apenas urna 
"hora da estrela", o poeta !em toda uma fase longa, talvez eterna, de astro. O 
brilho e a transformação são parceiros e herdeiros da beleza. O relato sobre a 
natureza revela a natureza fugaz do ser humano e a transmutação do amor e do 
passado em algo em essência permanente, ainda que em mutação. 
A partir da análise do mito de Narciso, formulo algumas hipóteses. 
Os mitos gregos têm nitidamente três funções diferentes: 
1. Responder a uma pergunta implícita a respeito da natureza física, ou 
biológica de um fenômeno (ou avento), aliás como os mitos em geral; 
Simultaneamente responder a uma pergunta de caráter psico-social. 
3. Simultaneamente responder á pergunta fundamental das leis divinas: você 
não ultrapassou ás medidas estabelecidas pela(s) divíndade(s)? 
A prímeira corresponde exatamente ao que propõe Jo!!es. A segunda, 
que contém a característica preditiva apontada por Jalles, tem uma vertente que 
comenta um evento de natureza psíquica {amor excessivo pelo pai, ou 
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onipotência, enfim, nuances de amor-ódio e sentimentos correlatos, que lnc!uem 
inveja e ciúme - e nuances de desejo de poder, seja ele econômico, seja ele 
político) e tem ainda uma vertente sociaL Como? O aspecto psíquico, porque e 
quando ultrapassa a medida e por ser excessivo- hybris17- provoca sentimento 
de culpa ou pelo menos conflito (em exemplos como Édipo, Cronos [até certo 
ponto], Mirra e mesmo Narciso, tomando-se como referência o livro de Ovídio, 
As Metamorfoses). O conflito é colocado em um contexto social, que motiva a 
punição. Esta punição tem por um lado a função de definir os limites sociais da 
ação humana (não se deve praticar o incesto; não se deve matar o pai; não se 
deve casar nem com a mãe, nem desejar e possuir o pai; não se deve deixar de 
enterrar os mortos). Por outro, não tem a finalidade de estabelecer uma 
legislação do sim ou não, acerto e erro, crime e castigo, mas antes a finalidade 
fundamental de apresentar as pelas do destino e desnudar a condição humana 
na sua fragilidade e limrte último - o que deverá ser reconhecido e aceito. É um 
sentimento que corresponde à 1'tensão problemáticau da qual fala Jaeger, tensão 
que se alivia quando a dor se transforma em consciência do destino. Neste 
momento o ser humano chegaria à visão da legalidade cósmica e a sua 
desgraça apareceria como parte da harmonia universaL 
Según Jaeger "Jo que caracteriza e! espirítu griego, y es desconoddo de los pueb!os 
anteriores, es la clara conciencia de una !egafidad inmanente de !as cosas". Esta 
idea tiene dos vertientes: !a concepción diná:m!ca de un todo, animado por !eyes, 
impulsos y ritmos cósmicos; y la noción de! hombre como parte activa de esa 
tota!idad 18. 
Como na epopéia1 como no rito, como na tragédia, o destino está 
entretecido com o destino dos deuses e outras entidades não humanas, assim 
16" Ovfdio 1983:294. 
17> La mesura es el espacio rea! que cada qufen ocupa conforme a su naturalez:a. !r más aliá de 
sí es transgredir tanto los !imites de nuestro ser como violar !os de !os otros hombres y entes. 
(Paz 1956: 201). 
18. Paz 1956: 19SL 
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como com a saúde da humanidade. Examinando alguns mitos verificamos que o 
destino é construído por leis nomeáveis e não propriamente só 11Cósmicas", 
Aliás, a consciência do destino, que se apresenta como correspondendo à 
"/egalidad inmanente de las cosas", me parece ser construída no confronto de 
três níveis de leis: a pessoal, particular, que tende para a concepção prepotente, 
narcísíca do ser humano; a lei social, ou da sociedade e a lei divina. A tragédia 
An!ígone, de Só!ocles, revela isto nitidamente. Até certo ponto, este confronto 
constitui tema religioso. 
Burckhardt seiía!a que la orlginafldad de la re!igíón gr!ega resíde en ser Hbre creación 
de poetas y no especu!ación de una clerecfa. Y e! ser creacfón poética !ibre, y no 
dogma de una lglesla, permitió después !a crft1ca y favoreció ef nacimtento dei 
pensamiento fi!osófico i 9 
A consciência da desdita humana enquanto harmonia universal, depende 
da consciência da transformação, da mudança e ela m01talídade humana. A 
ordem cósmica ê feita das arestas que se arredondam por efeito de fricção entre 
diferentes liberdades. O sentido de destino é apoiado na liberdade humana, mas 
ao mesmo tempo é por ele limitado, já que a concepção de liberdade absoluta 
ultrapassa a medida, Implica onipotência. 
O mito grego também apresenta aspectos psíquicos em luta, neste 
sentido como o conto de fadas. Mas, ao conlrárto do último, o conflito psíquico 
representa sobretudo a luta entre dois parâmetros: um interno, psíquico, 
propriamente, e outro externo. O conflito revela o esforço do ser humano em 
vencer o destino - com sua dupla carga de injunções. do mundo divino e do 
mundo terreno, sócio-político - e a dor da impossibilidade ou incapacidade em 
vencer as contingências da natureza ou as sociais. Este combate lntemo 
culmina com a dor da perda pela morte. A apresentação desta luta entre o eu e 
o mundo (celeste ou terreno) para um público que é toda a sociedade e todo o 
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mundo, serve para que o ouvinte ou leitor perceba o efeito que determinados 
comportamentos psíquicos no seio da sociedade podem provocar em quem 
ultrapassa os limites impostos, O ouvinte ou leitor não receberá elementos para 
elaborar aspectos em conflito em si mesmo - como o faz o conto de fadas, A 
finalidade é a ca!arse, que deverá fundamentalmente provocar o susto diante 
das conseqüêncías terríveis daqueles que pretendem ser maiores que as 
referidas injunções, Enquanto o conto de fadas apresenta os aspectos internos 
em conflito, o mito revela os efeitos externos destes aspectos internos, 
Enquanto urna forma procura dar conta da ordem interna, a outra dá conta de 
uma ordem externa, Neste sentido, o mito tem função ética, correspondendo ao 
que Paz chama de 'leis do ser e não leis do puro saber', Para precisar mais 
'didaticamente', o conto de fadas tem uma forma determinada por uma função, 
ou necessidade e objetivos básicos: a superação dos limites humanos em 
vida e no próprio sujeito, limites que se apresentam em conflito e impedem 
uma existência plena, A forma do mito, por seu lado, depende de uma função -
que corresponde a um universo de idéias - diferente: a construção de limites 
para a existência humana e, na melhor das hipóteses, a sua superação 
pelo potencial criativo do ser humano, pela palavra, pela forma e pela voz, 
possíve!s a partir da apresentação de episódios reveladores dos riscos da 
ultrapassagem destes limites e da conseqüência - sim - desta ousadia ou 
loucura: a morte e a transformação em outra coisa. Neste último sentido, mito e 
conto de fadas se reaproximam: também o mito revela que se a ordem social 
existe e determina a morte, ou a pena (porque, afinal, existe castigo: Prometeu e 
Sísifo são condenados a punições eternas), um princípio de economia 
fundamental da vida sobre a face terrestre se mantém, convertendo o morto em 
outra coisa: um dos elementos do mundo da natureza física, biológica, o mais 
das vezes - mas sempre graças à palavra, geradora. No conto de fadas deve 
prevalecer a esperança no princípio vital, a firn de estimular a luta pela 
sobrevivência e superação: mecanismo de resistência. No mito, prevalece o 
1St Paz 1956:1911 
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conhecimento de que o mundo natural existe porque o limite foi ultrapassado, 
gerando a metamorfose: prêmio de consolação para os seres humanos e 
mecanismo de acovardamen!o - digo, mais elegantemente, de resignação, O 
mito coloca o limite e o Himitado da criação, a miséria humana e a sua misér!a 
máxima, a degradação e a morte - e a sua superação através de um salto 
conseguido pelo imaginário, pela ficção, pela inteligência, A esperança é de 
conservação do belo e certas dimensões do ser humano que superam os limites 
da corporeídade, 
Poderíamos imaginar que pelo menos as características de construção do 
mito seriam semelhantes às do conto de fadas, já que em ambos encontramos 
a-historicidade e ínespacialídade, por exemplo, Mesmo porque, segundo Propp, 
a trajetória do ritual ao conto de fadas, passando pelo mito, corresponde a uma 
dessacralização, Mas há nuanças diferentes entre mito e conto de fadas, que 
não se explicam por uma sacralidade ou dessacrallzação de um ou outro, além 
de termos verificado que o mito parte do sagrado e sacraliza pelo menos o belo, 
a palavra e o amor, 
Em prime!ro lugar, as personagens do mito se constróem e têm funções 
diferentes das do conto de fadas, Cada mito contém uma personagem 
fundamental, importante, sendo todas as demais complementares, secundárias, 
necessárias apenas para que se cumpra o destino da personagem principaL O 
espaço pode ter nuances geográficas, ou, mais especificamente, territoriais. A 
explicação da existência de uma flor, ou árvore, obviamente depende de um 
espaço climático que se coadune com a planta na qual se converte a 
personagem, A árvore da mirra não existe no Brasil, assim como o narciso é 
europeu. O espaço, no conto de fadas, é meramente liccional e simbólico, 
contendo só esporadicamente e em versões que contêm atualizações de contos 
de fadas, alguma informação geográfica, neste sentido territoriaL O tempo do 
conto de fadas é linear e organizador da causalidade. Não há aspectos 
históricos. No mito podemos eventualmente encontrar longínquos resquícios de 
um acontecimento histórico, ainda que não datado: a matrí!inhagern, ou a 
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patrilinhagem. Juni!o Brandão20 relere estudo de Léví-S!rauss, em que este 
último dá uma definição antropológica da Esfinge: 
"Monstro~fêmea ctôn1o, com sina! invertido, símbolo da autoctonia do homem, 
monstro que violava os jovens, caso não !he decifrassem o enigma, mas que, uma 
vez vencido e destruído, mostra que o ser humano não nasceu apenas da fêmea, 
mas do concurso desta com o macho" 21 
Este dado remonta a uma história da humanidade, sem que exista 
explícita vontade de ideologização. No mito de Édipo encontramos vestígios da 
matrilinhagem, presente na religião cretense, representada pela Grande Mãe?2. 
A recorrência de resíduos míticos de referência histórica não ocorre nos contos 
de fadas. Os índices históricos dos contos de fada revelam em primeiro lugar a 
ideologízação decorrente da vontade de um autor que usa um conto de fadas 
preexistente o o modifica, introduzindo elementos de seu interesse (cf. 
moralidades introduzidas por Perrault), ou aproveita um texto preexistente, 
dando-lhe contornos de conto de fadas a fim de obter o eleito e penetração 
objetivados por ele - e que pode, em seguida, ser popularizado e incorporado no 
imaginário popular e nos relatos orais, como é o caso de "O judeu nos 
espinhos". 
Os mitos gregos não se encontravam só isolados, transmitidos como um 
lodo em relatos orais, recolhidos posteriormente por diferentes autores. Foram 
tecidos também em dois tipos de ocorrências textuais - gêneros -: nas tragédias 
20. 8randãoi989. 
21. Brandão 1989:246. 
22, assim, exatamente, que se apresenta a Grande Mãe minóica. Deusa da natureza, reina 
sobre o mundo anima! e vegetaL Sentada junto à árvore da vida, está normalmente 
acompanhada de animais, como serpentes) leões ou de determinadas aves, Armada, e de 
capacete, simboliza a deusa da guerra, representação da vida € da morte. Para reinar sobre a 
terra, desce do céu sob a forma de pomba. sfmbo!o da harmonia, da paz e do amor. Domina o 
céu, a terra, o mar e os internos, surgindo, asslm, sob as formas de pomba, árvore, à.ncora e 
serpente. E uma coisa é certa: a pdmazla absoluta das divindades femininas na ilha de ereta 
atesta a soberania e a ampHtude do cu!to da grande Mãe". {Brandão 1989; !, 58). 
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e nas epopéias. As tragédias refletem diretamente a luta das paixões humanas. 
A epopéia ultrapassa os limites contingentes dos sentimentos comuns ao 
homem real e concreto, centrando seu interesse sobre as paixões que 
animavam os seres extraordinários, cuja participação decide os destinos da 
história, ou simboliza o espírito de uma época ou de um povo. Estes seres 
extraordinários são os heróis. A construção do herói é feita a partir do mito e do 
procedimento de mitilícação dos seres comuns e tem seu interesse especial, 
pelas características do herói e pelo que dele emana para a própria construção 
do relato. Mas não se identifica com o mito. 
O herói é leito, como o diz Curtius, de fortitudo e sapientia. A personagem 
tem isto de extraordinário, na sua origem: !orça e sabedoria. Graças a estes 
componentes, vencerá as dificuldades e perfará o seu percurso. Ele deseja, a 
cada passo, ser enaltecido, valorizado) homenageado, como os deuses e semi-
deuses. Mas o herói é mortal, diferentemente dos deuses e semi-deuses. O mito 
do herói é questionado, desde a Odisséia, exatamente por isto. Oual o valor 
maior: o poder~ mesmo que exercido só no reino dos mortos, ou a vida prosaica, 
desprovida de poder, mas vida? 
[ ... ] Aquiles, tendo recuperado "o entendimento", pôde dialogar com Ulisses e 
transmitir~lhe uma opinião me!ancôHca acerca da outra vida: o grande herói 
preferia ser agricultor na terra, que era uma das mais humildes funções, a ser rei 
no Hades. Aqui está o diálogo entre Ulisses e Aquiles: 
Mas tu, Aqulles, és o mais feliz dos homens do passado 
e do futuro, pois, enquanto vivias, nós, os arglvos, 
te honrávamos como aos deuses, e agora, estando aqui, 
tens pleno poder sobre os mortos; 
desse modo não deves te aflígir por ter morrído_ 
Assim disse e ete prontamente me respondeu; 
!lustre Ulisses, não tentes conso!ar~me a respeito da morte! 
Eu preferia cultivar os campos a serviço de outro, 
de um homem pobre e de poucos recursos, 
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a dominar sobre todos os mortos 
Odisséia, Xl, 482~491 23 
Para mim a fala de Aquiles não é melancólica como a considera Junito 
Brandão, Homero reconhece o valor da vida e, pela primeira vez, na literatura, 
coloca o valor da vida como superior à fortítudo et sapientia do herói, superior ao 
heroísmo, portanto ao mito do herói - ser extraordinário. Como á descida ao 
Hades, canto em que Ulisses encontra Aquiles, sucede o canto XII, em que 
Ulisses encontra as sereias, creio que este episódio configura a astúcia máxima 
do percurso, resolvido só pela astúcia e não pela força, como no confronto com 
Poiífemo. Amarrado ao mastro da nave, Ulisses não remará, mas ouvirá as 
sereias e poderá contar-cantar o episódio depois, Ele se apresenta como o 
contrário do que ocorre em personagem do conto de magia, segundo Propp, 
L'épreuve !mposée par !a Vaga de ne pas s'endormir est le p!us souvent 
Hée à la tâche donnée au héros de trouver !es gousli qui vlbrent tout seu!s: "J'en ai de 
tout prõts (des gousl!); s! tu veux, je t'en fa!s cadeau, mais à une cond!tion: que 
personne ne s'endorme tand!s que je !es accorde!~ (Af. 123/2'16). "à présent, reste 
assis et ne t'endors pas, sinon tu ne recevras pas !es gous!i qui vlbrent tout seu!s" 
(Sm. 316) 24, 
D'apres la.<> matériaux cités, on pourrait imaglner que l'interdiction de 
sommeH est Hée au motif des gous!i. Mais !e !ien n'est pas síab!e, i! s'ag!! seu!ement 
d'une tendance propre au matérie! msse, dans leque! on !e rencontre eflectivement 
.a.ssez souvent Avant le départ du héros, !a femme de ce!ui-ci !u! donne une fleur: 
"8ouche~toi !es orei!les avec cette Heur, dit-e!le, et ne crains rien!" Afns! fit J'!diot Le 
maitre se mtt à jouer ctes gousfi, et l'!díot resta !à, assis, sans fenner !es yeuxft {Af. 
123 var./ 216 var.}. On ne peut pas ne passe rappe!er ici Ufysse, qui se bouche !es 
orei!!es pour ne pas entendre !es sirEnes, !! est possibfe que f'.ette ana!ogíe puisse 
23. Brandão i 969: !, i46. A interpretação de Brandão é outra: 
É assim a re!ígíão homérica. Embora encurralado pela Molr.a e ameaçado por Áte, o 
heról nesta vida, de que e!e fez a sua vida, tem a dignidade de defender quanto lhe é 
possível, a sua timê. Carente de uma concepção unitária de persona!1dade, como o 
thymós, o phrBn e o nóos morrendo com o corpo, que !he sobra para a outra vida? 
Apenas a psykhé, uma sombra páHda e inconsciente, um eídofon trôpego e abúhco, 
Ignorando as noções de dever, de consciência, de mérito ou de falta, a outra vfda 
ignora, Jpso facto, prêmlo ou punição para o homem. Aliás, como ju!gar, punir ou 
premiar um efdofon? 
24. Propp 1983:101, 
éc!airer !'épisode des s!rEmes qui s'eHorcent d'attirer !e héros par !eu r chant et de 1e 
faire pérfr. l'assoupissement dans la petíte isba de la Yaga entraine la mort 
instantanée: "Prends garde, !ui dit !e Loup dévoreur, vei!!e à ne pas dormir! Si tu tais 
mine de fermer !'oe!J, je t'ava!er {Aí, i23 var./216 var.) 25 
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O herói não dorme, justamente porque seus ouvidos não estão tampados. 
Ele está impedido de usar qualquer força, já que foi amarrado, a seu pedido. A 
sua astúcia não é só vencer as sereias, incólume, atravessando o lugar onde 
estão. Ele quer absolutamente exercer a sabedoria, usar a inteligência. Esta só 
é manifestável através da palavra, que precisa ser enunciada e ouvida. É 
preciso aprender e contar. Os remadores têm antes o ar de idiotas, já que vêem 
mas não ouvem e remam. Ouvir é função fundamenta!. Porque a palavra ~ e a 
voz - têm um valor excepcionaL A palavra - a voz - abre portas e espaços, 
internos e externos, físicos, espirituais, psíquicos, sagrados. Corno no Livro dos 
Mortos, ou no Velho Testamento. Ou como em "Chapeuzinho Vermelho". Aquilo 
que no Livro dos Mortos é visto por Propp26 como correspondendo apenas à 
cerimônia de abertura dos lábios, é mais do que isto. Obsente-se no texto 
sagrado que a resposta é um nome - ou dois. Ao pedido de abertura da porta 
ouvewse a pergunta sobre quem é o outro. Como se chama o outro. A resposta 
seria um nome ~ ainda que no texto corresponde a uma identificação. Mas em 
seguida vem explicitado: "le nom de ma barque est co/lecteur d'âmes ... " No Livro 
dos Mortos27, uma seqüência de capítulos e poucas citações tiram qualquer 
dúvida sobre a relação entre o poder da palavra, a abertura da boca, o 
conhecimento e sabedoria e a proteção invisível: 
25. Propp 1983:101, 
26. La cérémonie d'ouverture des lévres était !'une des ptus ímportantes du cu!te. Dans !es textes 
consacrés au culte des morts, un livre spét':ia! porte son nom: Le flvre de l'ouvetture des !evres. 
Mais on peut en trouver auss! des exemp!es dans te Uvre des Morts. Voici un passage du cent 
vingt~deuxiêrne chapitre du Livre des Morts: "Ouvre~moi! - Mais quí es~tu? Cornment t'appel!es-
tu? - Je suis des vótres, !e nom de ma barque est collecteur d'âmes, .. Que !'on me donne des 
bo!s de !alt avec des ga!ettes, du pain et de la viandEL Que cela me soit donné entiêremenL 
Que tout soit fait pour que je puisse conttnuer mon voyage semb!ab!e à l'oiseau Bennou, .. ~ 
27, Anônimo. {Como há maís de um anônímo na bibliografia gera!, será necessário citar a obra 
pe!o titulo - O Livro dos mortos do antigo Egito • o qual, sendo longo, será indicado apenas como 
Livro dos mortos). Livro dos mortos 1994. 
Cap. XX!: Para devolver a um morto os Poderes de sua Boca. 
Concede à mínha boca os poderes da palavra [ ... J 
Cap. XX!!: Para devolver a um morto os Poderes de sua Boca. 
Que me seja restitu!do o poder de minha boca, que eu possa pronunciar anl:e o 
Senhor do Além as Palavras de Poténcia1 
Cap. XXIH: A abertura da boca do Morto. 28 
[ ... ] a~ém disso, meu Verbo de Potência cerca e protege meus dominios. A mag!a, a 
magia que sai de minha Boca cria uma rede intransponfve! [ ... ] 29. 
Eu sou o dono do S..""iber Sagrado e do Verbo mágico. C-omo Ra, eu me protejo a 
mim mesmo. [ ... ] Eu sou teu Filho e contemplei teus Mistérios .. < 30 
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As circunstâncias que cercam esta iniciação, esta aprendizagem e 
contemplação do mistério, tem ecos na Odisséia, Graças à entrada no reino dos 
mortos se dão a iniciação e a aprendizagem do mistério. Ulisses havia 
penetrado no intransponível: o Hades. Ele está em uma barca, como Horus: 
Cap. XXXV! L Invocação a Ísis e a Néftis. 
Salve, oh! Deusas irmãs lsis e a Néftis: eu vos anuncio minhas Palavras 
de Potência! Eis que, envolto em irradlaçóes, navego em minha Barca celeste. Em 
verdade, eu sou Horus, fi1ho de Os íris; aqul estou para ver Osfris, meu Pa! 3i. 
O herói que abdica da !orça física potencia sua sabedoria, seu 
conhecimento e astúcia, concentrados na palavra. Que representa valor máximo 
e diferenclador da espécie humana. Assim, força e sabedoria, são moduladas 
28. Livro dos mortos 1994: 42·3. 
2íl Livro dos mortos 1994: 49. 
30. Livro dos mortos ·1 994: 62. 
31. Livro dos mortos 1994: 53. 
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ao longo da produção da narrativa, oral ou escrita, em tomo, por um lado, da 
desmílificação e da relativização de força do herói e, por outro, do alcance da 
prudência, noção contida já na sapientia, e, fundamentalmente, cristalizada na 
enunciação da narrativa, Ela é temperada em Platão, pela desmíti!icação do 
herói (Ulisses) que anseia uma vida comum, e é recolocada permanentemente 
pela própria literatura, que discute o poder da palavra, reconhece o limite e 
perigo do mito e o repõe em formas de abracadabra - palavra que enuncia o 
valor do alfabeto (abcdb). A palavra revela-se onipotente, e excepcional. 
Onipotente, porque num primeiro momento, estabelece uma relação direta entre 
coisa e enunciação, entre evento e pensamento, como sucede com a criança. 
Isto confere à palavra a ilusão referencial. E passa a ter valor mítico, O mito do 
herói é questionado, Mas a palavra valorizada repõe permanentemente o mito: 
dialética infinita e permanente da enunciação narrativa, !lecionai, porque o 
terceiro elemento da dialética, a síntese, impede o desmembramento dos 
aspectos e os reúne. 
O estatuto do herói ainda tem outras nuances, O herói, propriamente, luta 
contra as forças do destino. Neste sentido de luta ele tem uma ação afirmativa, 
positiva, pela vida, Este aspecto o aproxima de característica do conto de fadas: 
a luta contra os aspectos em conflito do ser humano, O herói não lula contra 
aspectos internos; luta fundamentalmente contra aspectos externos. Não e um 
aspecto que luta com outro representado por outra personagem, Ele é um ~ 
Inteiro e íntegro - que luta contra !orças externas. Ele não percebe os conflitos 
internos e 'desobedece' uma lei, ou norma. Em geral pode-se ver justamente 
que a hybris consiste em não perceber os limites humanos que são definidos 
pelos conflitos internos. A hybris, o excesso, é gesto de onipotência, A luta 
poderá ter valor simbólico. Mas a personagem só percebe a alteridade, Ela se 
suspende no tempo e espaço, porque o seu desejo de enfrentamento vai além 
destes limites. No mito, diferentemente do conto de fadas, não há aspectos 
espalhados de uma única psique em diversas personagens, Nem a luta é só 
simbólica e, pois, de cunho interno. O movimento para fora, para o coletivo é 
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fundamental. Branca de Neve nem sonha em salvar os outros. Ela se 
preocupará em salvar-se. Os caçadores, tanto de "Branca de Neve", como de 
"Chapeuzinho Vermelho" voltam-se para outros - Branca de Neve, a avó e 
Chapeuzinho. Mas eles representam aspectos das personagens Branca de 
Neve e Chapeuzinho Vermelho. Correspondem ao braço, ou ás pulsões destas 
personagens. Mesmo errado, ou vencido, o herói cristaliza o desejo de luta com 
o mundo. O que então parece pulsão pela vida, da qual fala Freud, acaba se 
revelando como pu!são de morte. Tanatos, vence, tanto em Éd!po, como em 
Narciso, mesmo quando este apenas estende os braços e suspira. Neste último 
caso, o 'herói' peca mais, justamente, por equivocar-se com resperto ao seu 
interlocutor. não é um outro, mas ele próprio. E novamente vence Tanatos. 
Tanatos, ou a cegueira, ou a transformação como punição, Porque a 
personagem do mito (ou da tragédia grega, que trabalha com mitos) não tem a 
dimensão de si mesmo, é necessário um recurso meta!ingüfstico: o côro, na 
tragédia, ou um narrador em terceira pessoa que explica e comenta os eventos, 
contrapondo~se à personagem, que se manifesta em primeira pessoa: 
Se inclina, vai beber, mas outra sede o toma; 
enquanto bebe o embebe a forma do que vê. 
Ama a sombra sem corpo, a lmagem, quase·corpo. 
Se embevece de si, e no êxtase pasmo, 
é um signo marmóreo, uma estátua de Paros. 
[ ... ] 
Não sabe o que está vendo, mas no ver se abrasa: 
o que ilude seus olhos mals o açula ao erro. 
- Crédulo buscador de um fantasma fugaz! 
O que buscas não há: se te afastas, desfaz·se. 
Sai fora dessa fonte! Vem! Por que me iludes, 
evasivo menino? Em formas ou idade, 
nada em mim pode haver que te repugne. Ninfas 
me amaram! No teu rosto 1e!o bons prenúncios: 
quando te estendo os braços, braços me distendes: 
se rio, sorris; lágrimas respondem lágrimas, 
se choro; a meu aceno, acena tua cabeça. 
Adivinho palavras, em tua !inda boca, 
móveis palavras, que no ouvido não me chegam. 
Sou eu este outro! Não me l!ude a imagem fútíL 
Queimo no amor de mim, no lncêndlo que me ateio. 
Que hei de fazer? Rogando, sou rogado. A quem 
E como suplicar? A mim cobiço e tenho: 
pobre e rico de mim. Quero evadir meu corpo, 
desejo estranho num amantel 
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Mas a poesia resgata a forma bela perdida da personagem mítica Narciso 
através da bela forma poética, O mito, que se apresenta como forma • revela a 
economia do universo, em seu processo de transformações, de mudanças, ao 
mesmo tempo em que capta o desejo inexcedível do ser humano de superar os 
limites criados por Tenatos, através da inteligência, isto é, da criação, Esta 
ultrapassa os limites da vida humana, perpetuando o que é mortal, fugaz, Veja-
se Narciso, Eco e todos os entes tratados por Ovídio, 
No conto de fadas vence a pulsão de vida: Eros, Porque o espaço e o 
tempo do conto de fadas são em verdade mais restritos, representando apenas 
uma vida humana, e não o universo. 
O mito grego na tradição cultural ocidental 
A manutenção de temas, mitos e símbolos recorrentes na produção 
cultural oral no mundo todo é o fundamento pare o entendimento dos seres 
humanos ao longo da história, O repertório universal não impede que haja outro 
tipo de diálogo entre textos - escritos - verificável nos intertex!os, Este é um 
diálogo consciente e voluntário do autor. Este intertexto - nome dado ao descrito 
- decorre de leituras e já se chamou simplesmente de "influências exercidas 
sobre o escritor~. O diálogo com a tradição 1 tanto nacional como !oca!, não é 
forçosamente consciente, ainda que possa sê~lo, enquanto que o recurso ao 
inconsciente coletivo é, como não poderia deixar de ser quando se trata de 
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inconsciente, de difícil análise, a não ser através das manifestações que contêm 
elementos reveiadores deste inconsciente. 
Notável !oi a habilidade com que os gregos conseguiram dar forma ao 
inconsciente em seus mitos, aproveitando mitos anteriores, mesmo de outros 
povos, ou ritos próprios, como sucedeu com os mitos do povo russo e o mostra 
claramente Vladimir Propp, Muitos destes mitos permeiam a literatura universaL 
En faisant porter notre attentl'on sur les mythes, nous devons avoir à !'esprit 
que !'on ne peut considérer !e mythe comme une i!!ustration parfa:ite du rrte. La 
correspondance totale entre mythe et r!te ont une existence p!us longue que le rtte" 
Comme i! a été ind!qué, !es mylhes ont êté parfois notés dans des !ieux oU !e rite 
avait dlsparu. Pour cette raison, !e mythe contient des traits p!us tardifs, des traits 
d'incompréhenslon, de déformation et de modfflcation 
32
. 
Também encontramos elementos de mitos gregos na literatura brasileira, 
Levarei em conta - dentro dos limites deste trabalho - aspectos da 
lrteratura brasileira, erudita, escrita, assim como aspectos da produção oraL 
Uma pergunta que se colocaria é: como recebeu ta!, ou tais mitos certo autor? A 
partir de!a, conforme a transmissão origina!, verificável historicamente e 
examinando as recorrências de mitos gregos na cultura brasileira podemos 
definir quatro tipos diferentes de manifestação, 
1, Presença dos mitos gregos não explicável historicamente, mas 
arquetipicamente em mitos indígenas recolhidos no século XX 
Presença de mitos gregos na literatura popular, 
3. Presença consciente de mitos gregos na Literatura Brasileira erudita. 
32. Propp 1983: 299w300. 
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4. Presença inconsciente, não elaborada de mitos gregos na Literatura 
Brasileira erudita. 
1. Presença dos mitos gregos não explicável historicamente, mas 
arque!ípicamente em mitos indígenas recolhidos no século XX. 
Com respeito ao mito indígena a pergunta é: como receberam certo rito 
ou mito as tribos indígenas encontráveis no Brasil, que não tinham contato com 
os povos nos quais se encontrava a recorrência do mesmo mito ou rito? Na falta 
de resposta histórica, registro a origem arquetípica e estudo alguma coisa no 
capítulo sobre o mito primitivo. 
2. Presença de mitos gregos na literatura popular oral. 
Esta manifestação é explicável historicamente, colocando os europeus na 
rota da manutenção temática, ou na transmissão oral de contos de fadas já 
conhecidos no Oriente e no Ocidente, fora do Brasil e em séculos anteriores aos 
do encontro de brancos e índios. 
Acerca das raízes históricas dos contos de fades diz Propp: 
Généra!ement, on suppose que le conte est émai!lé d'é!éments protohlstodques, 
mais qu'en !ui-même, il est !e produit d'une créalion artistique "llbre". Naus voyons 
que !e conte mervemeux est entlérement composé d'é!éments remontant à des faits 
et à des concept!ons datant d'une sodété sans classes 33. 
Ce qul, à présent, se raconte, êtait autrefois agi, jouê ou représenté de façon ou 
d'autm. De ces deux cydes, !e premler à dépérir est le rite. Le rite d!sparaft a!ors que 
ies conceptions sur !a mort continuent à se développer, à se mod!tíer, une fois perdu 
tout !ien avec !e rite. La disparltion du ríte est en rapport avec la dispadtion de !a 
chasse en tant que source d'exístence unique ou essentfeHe. 
33. Propp 1983: 472. 
Sur la base de toul ce que nous venons de dire, naus devam~ nous 
représenter !'évo!ution ultérfeure de la compositlon des sujets de la façon suivante: 
une fols crée, !e schéma de départ emprunte à !a rêa!lté nouveUe, p!us lardive, 
certa!nes part!cu!arités ou traits nouveaux. Par af!!eurs, des condit!ons de vie 
nouve!!es créent des gemes nouveaux {le conte romancé), qui déjà s'organisent sur 
un autre terrain. En d'autres termes, !'évo!ution du sujet se fait par couches 
successíves, par transformations, transpositíons, etc., d'une part, et, d'autre part, par 
!ntroduction d'é!éments nouveaux 34. 
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Depois de Propp, o item 2 seria - novamente - uma obviedade 
desnecessária, Se os ritos deram nos mitos, que deram nos contos populares, 
os mitos gregos também participariam da mesma trajetória. Ainda assim, 
vejamos alguns casos. 
Em contos de fadas não é in!requen!e a transformação de pessoas em 
pedra. O tópico tem origem na Bíblia, nas filhas de loth que olham para trás e 
se transformam em estátuas de saL Mas há análogos talvez mais próximos em 
mitos gregos. A transformação de pedras em pessoas é, quiçá, segundo 
Graves35, outro empréstimo tomado pelos helenos do Oriente: São João Batista 
referiu-se a uma lenda análoga em um jogo com as palavras hebraicas baním e 
abaním ao declarar que Deus ~pode, além destas pedras, fazer filhos a Abraão" 
(Mateus 111. 3-9, e Lucas 111.8), A transformação de pessoa em pedra revela algo 
importante: os tópicos, ou motivos podem ter uma origem e uma transmissão 
históricas, mas o leitor de hoje poderá transportar camadas de sentido 
diferentes e em grande quantidade para cada tópico, de modo que ainda que 
este possa ter tido uma origem histórica, seria apenas um dos sentidos 
possíveis para ele nesta leitura. 
Tanto os motivos de mitos gregos como os de relatos populares 
constituem imagens recorrentes, temas menores~ que na sua manifestação 
original e primeira encontravam-se em relatos mais longos e não constituem 
elemento estruturador. Nas recorrências posteriores, apresentam duas 
modalidades de aproveitamento: 
34" Propp 1983: 470. 
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- o motivo constrói aspectos da estrutura da nova obra, na qual ele 
recorre, Ele não é meramente repetido enquanto estória, 
- o motivo se apresenta como elemento simbólico incidentaL 
Em nenhum destes casos a recorrência é vazia, Em todas ela é simbólica 
e refere-se a movimentos psíquicos, 
Um destes temas eparece tanto em 'Chapeuzinho Vermelho', como no 
mito do destronamento de Cronos, (1, 7,c: 45), que relato mais extensamenie no 
capítulo sobre os contos de fadas, Veremos como o conto "Chapeuzinho 
Vermelho" tem origem no Uvro dos Mortos, Então, o conto de fadas não 
precisaria do mito para explicar a sua existência, aproveitando, mesmo~ muito 
mais detalhes do Livro dos Mortos do que do mito de Cronos, A pergunia a ser 
feita é se de fato existiu obrígatoriamente a passagem do ritual ao mito, O livro 
sagrado, correspondente a um ritual, já vertido em palavras e com uma forma 
especial, poderia ler sido aproveitado tanto pelo mito como pelo conto de fadas, 
cada um deies com objetivos diferentes: um, para mostrar que o tempo (Cronos) 
não pode se eternizar, e será vencido por Zeus; outro, a fim de propor que a 
trajetória da vida precisa de uma iniciação e que ela consiste em enfrentar a 
morte, e vencê-la. Num, rege o princípio do limite, da morte; no outro~ o princípio 
da vida, da superação, 
Ao rito do engo!!mento corresponder!a uma infra-estrutura econômica1 diz 
Propp, Esta teria determinado as variações do motivo, que leria passado a 
corresponder ao dragão engolidor - ou ameaçador - mais tarde substituído pela 
água tragadora de pessoas, No mito, o engolimento produziria o grande 
caçador, ou o chefe. Depois viria o grande chefe e mais tarde ainda, deus, 
Importante é reconhecer que qualquer das instâncias de poder nomeadas 
correspondem a um poder punitivo e limitador, 
Dans un mythe afrícain de la tribu re!at!vement cu!tivée des Bazouto, le 
héros est avalé par un monstre. !! rentre chez !ui, mais n'est pas reconnu des slens, 
qui !'obhgent à dísparaitre de !a surface de !a terre 36. Nous avons ici !e po!nt de 
dépa1t d'une déiíication. I! est possib!e que, dans le th6me de Cronos dévorant et 
crachant ses enfants, nous ayons des bl'lbes de !a même conception" N'est-ce pas 
en etfet parce qu'i! est un dieu~pére et qu'il est susceptible de conférer la dlvlnité à 
ses enfants que Cronos !es dévore? 37 
232 
O engolimento e a regurgitação estão associados à iniciação, e à 
ascensão a um nível de chefia 38 A regurgitação investiria o regurgitado de 
poder especial, sagrado, sendo este desenvolvimento percebido na passagem 
do rito ao mito e deste ao conto de fadas, diz Propp, E o lobo de "Chapeuzinho 
Ve1111elho" também confere poder especial e divino a Chapeuzinho Vermelho, 
na medida em que o engole? Ou o poder seria conferido pelo caçador, que 
provoca esta espécie de regurgitação? Estar "de bucho cheio" significa, na 
realidade quotidiana e histórica brasileira estar prenhe: !unção de mulheres, 
como é o caso das três mulheres do conto de fadas referido: avó, mãe e filha. 
Mas quem fica de "bucho cheio" é o lobo-macho. E quem faz renascer 
Chapeuzinho e avó é o caçador. Pode haver uma explicação histórica deste 
aspecto, O caçador representaria a figura masculina que garante a 
sobrevivência das mulheres. O salvamento de ambas, avó e neta, por um 
macho mostraria a superioridade deste sobre as mulheres. O caçador tem um 
papel especial nos relatos míticos, informa, ainda Propp: 
C'est justement a cela que se ramêne un des aspects de !'initlatlon: !e chasseur dolt 
posséder !e pouvoir sur les ê!éments et en particulier sur !es bêtes des bois. Schurtz 
par!e !ui de condftlons de ce type dans !e cho!x des chefs 39" 
36. L Froben!us, Weltanschauung: N. 6, p. 301: 10ft 
37. Propp i 983: 301 ·2. 
38. Nous savons que tout le rfte d'inlttation était interprété comme un séjour dans !e pays de !a 
mort et, rl.o.ciproquement, que !e mort était censé sublr tout ce que subissalt !'inltié: i! recevait un 
aide, rencontraít un dévoreur, etc. (Propp 1983: 470), 
39. Propp 1983; 155. Neste ponto encontra-se a N.1, p, 155, com a referência: Altersk!assen, pp. 
126, 130. 
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Portanto, o caçador e o chefe têm, sim, uma função especial e poderosa 
nestes relatos. 
Ás vezes parece-me que discussão acadêmica, correta na apresentação 
de limites claros, tem justamente nestes limites de rigor a sua grandeza e 
fraqueza. Ás vezes esta discussão impede a convivência entre contrários e 
diferentes que, tanto no imaginário, como no simbólico, portanto nos contos de 
fadas, assim como na literatura em geral, atribuem sentido ao texto. Em 
"Chapeuzinho Vermelho", até mesmo a caracterização do caçador combina 
elementos históricos com psíquicos. Sem contar que exerce um certo papel de 
deus ex machina. 
No conto "As três velhas", recolhido por Câmara Cascudo, três velhas 
ajudam a filha bonita a fiar todo o linho que a mãe ambiciosa exigiu dela como 
condição para se casar com um homem rico. Estas três velhas lembram as três 
Parcas: Cloto, láquesis e Átropo. Cloto tem um !uso em que fia o fio da vida, fio 
que é medido com a vara de Láquesis e é cortado com a tesoura de Átropo. As 
Parcas seriam filhas ou de Erebo e a Noite, ou filhas partenogênicas da Grande 
Deusa Necessidade, chamadas de "o Destino Forte'', com as quais nem os 
deuses brigam. As Molras, ou Três Parcas são as três partes da lua; nova, 
cheia, velha (primavera, verão, outono). No conto de fadas, quando aparece o 
motivo, a função das três bruxas é diferente daquela das Parcas, Sua 
existência_, no conto~ introduz um elemento do mito, prestando-se para advertir o 
leitor sobre a brevidade da vida e da beleza. Por um instante introduz o sentido 
de destino dos gregos, característica !unção do mito, no conto de fadas. 
Branca de Neve vive na floresta, numa casa que lembra a "grande casa" 
em que permanecem os homens durante o tempo de sua Iniciação à vída 
adulta, anterior ao casamento, e para onde iam às vezes mulheres. A jovem que 
aí fosse seria submetida a um ritual de iniciação, que garantiria a manutenção 
do segredo - transformado em mistério. Como nos contos referidos por Propp, a 
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jovem deste conto deverá partir para casar-se, precisando de uma iniciação à 
nova vida, isto é, de uma morte e ressurreição. 
Propp não chega a fazer menção ao conto "Branca de Neve", mas o que 
diz sobre o conto, no que se relere à jovem que vive dentro da floresta, poderia 
ser aplicado ao primeiro: 
Dans ~e conte, la jeune flUe qui vit dans !a forêt chez des guerriers 
meurt parfois brusquement; puis, apres être restée morte que!que temps, 
e!!e ressuscite et épouse un tsarévitch. La mort tempora!re, comme nous 
!'avons vu, est une des sígnes caracíéristiques et constants du rite 
d'in!tiation. Nous pouvons supposer que !a jeune filie, avant d'être re!âchée, 
étatt soumise au fite d'lnitiation. Nous pouvons en dev!ner !es causes: 
!'lnltration garantíssait que !e secret serait gardé. lei, !e conte a légêrement 
modifíé !'agencement, non pas extérleur, mas !ntélieur, des óvénements. 
Oans !e conte, eUe meurt souda!nement et, tout aussi soudainement, 
ressuscite et se marie. Seu!e, cette soudaineté n'est pas hlstorique. C'est le 
fa.IT même de son départ de !a malson en vue de se marier qui entralnait 1a 
nécessité de l'inltiation, c'est~à-dire de la mort et de la renaíssance 40. 
O que me interessa especialmente não é a linha geral relativa aos contos 
de fadas e analisada por Propp, a da iniciação que segue os passos históricos 
da morte inicial, com a ida para a floresta ~ onde se encontrará o !oca! de 
iniciação - o confinamento na grande casa, mas detalhes como o da maçã 
atraente (de ouro) e envenenada, que provoca a morte. O detalhe da maçã 
dourada corresponde ao mito de Zagreo, Os Titãs, inimigos de Zeus, pintados 
de branco com gesso, atraíram Zagreo para fora da cova oferecendo-lhe 
brinquedos: um pião, um chocalho, maçãs de ouro, um espelho, um astrágalo e 
um novelo de lã, Este mito se refere ao sacrifício anual de uma criança que se 
realizava na Greta antiga. (É um rito que não se relaciona à iniciação 
propriamente dita, mas ao sacrifício necessário, sem o qual não há união com 
um deus). Os outros presentes de Zagreo (presentes de grego ... ) serviam para 
40. Propp i 983: í 63. 
explicar o caráter ritual em que dois participantes se uniam a um deus. O 
espelho representava o outro eu, ou ânima, de cada iniciado. Em Branca de 
Neve também há um espelho que representa um outro eu, ou ânima • 
justamente da bruxa, ou rainha má, madrasta de Branca de Neve. 
As maçãs de ouro correspondem ao passaporte para o Elíseô depois de 
uma morte simulada. Será que o Elíseo, no conto, de fato corresponde ao 
casamento? O momento da oferta do fruto proibido é anterior ao príncipe e 
casamento. Mas a maçã vermelha pode corresponder também à tentação de 
comer o alimento celestial. 'Wer von der Speíse der Unterirdíschen geníel3t, íst 
íhnen verfa!len". 41 . Persélone come uma maçã vermelha (ou um grão de romã) 
oferecido por Hades, tomando-se sua prisioneira. Segue-se que o fruto dourado 
ou rubro pode representar a tentação na qual cai quem experimenta alimentos 
celestiais • ou infernais - proibidos para o ser humano. A descida aos infernos de 
Persélone, sua existência parcial na terra e parcial no Hades (graças a que ela 
representa a alternância das estações do ano) poderia figurar também a 
iniciação mais fundamental: a passagem para a aceitação do outro de s: 
(conforme analisarei no capitulo sobre contos de fadas), a alternância entre 
a!tos e baixos do ser humano; a passagem necessária pela morte simbólica 
para poder renascer. 
É certo que os símbolos como a maçã dourada, ou o espelho são 
ancestrais e a sua recorrência simplesmente confinna tanto a teoria dos 
arquétipos junguiana, como a teoria de Propp. Só que as duas teorias são 
conflitantes. Uma pressupõe o inconsciente coletivo42, comum a todos os seres 
4i. E< Rohde. Psyche, Seetencurt und Unsterblichkettsg!aube der Griechen. 4 Auf. Bd. [+11. 
Tübingen, 1907, I, 241. 
42. (.«] debe ser mencionado que, asf como e! cuerpo humano muestra una anatomía general 
por encima y má<> a!lá de todas las diferencias racia!es, también la ps[que posee un substrato 
general que trasc!ende todas !as diferencias de cuttura y conc1encia, al que he designado como lo 
ínconsdente co1ecUvo. Esta psique inconsdente, común a toda la humanidad, no consiste 
meramente en contenldos capaces de Hegar a !a conciencia, sino en dlsposiciones !atentes bacia 
ciertas reacc!ones idênticas< E! hecho de !o inconsciente co!ectívo es senciHamente !a expresión 
psíquica de !a identidad, que trasdende todas las diferencias racla!es, de la estructura del 
cerebro. Sobre ta! base se explica !a analogia, y hasta !a identidad, de los temas míticos en 
generaL Las diversas !fm~as del desarro!fo anímico parten de una cepa básica común, cuyas 
rafces se ext.íenden a! pasado. Se hal!a aquí, también, e! paralelismo anfmico con 1os anima!es. 
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humanos através dos tempos, enquanto que a outra pressupõe uma evolução, 
uma mudança, inserida na e motivada pela história. A rigor as duas podem 
conviver. Porque o inconsciente coletivo pode ter criado ritos, mitos e contos de 
fadas, mas fundamentalmente motivos, estudados por An!li Aame e S!ith 
Thompson. Em cujo caso haveria uma espécie de constituição biológica da 
simbolização, geradora de história. 
3. Presença consciente de mrtos gregos na Literatura Brasileira erudita. 
Mitos de criação: 
pagãos e cristãos. 
No grande romance Grande Sertão: Veredas a 
construção em camadas superpostas de caos e 
cosmos, de conceitos pagãos e cristãos, é indica-
tiva deste aproveitamento, consciente ou não, ar-
Se trata - tomado de manera puramente psicológico ~ de cornunes instintos de 
representac!ón (jmag!nación) y de acc16n. Todo representar y actuar consciente se han 
desarro!lado de e,.o;tes prototipos inconscientes, y se ha!lan Hgados a eHos especía!mente cuando 
!a condencia no ha a1canzado todavia ningún grado muy a!to de lucidez:, es decir cuando, en 
todas sus funciones, depende más de las pulsiones instintivas que de !a vo!unt:td consciente, del 
afecto que de! juiclo racionaL Ese estado garantiza una salud primítlva anímica, que se convíerte 
en inada.pl:abl!idad tan pronto sobrev1enen c!rcunstancias que exijan su mayor esfuer:zo moraL 
Los instintos solo ~e son suficientes a una naturalez..'l que permanece idénHca a si" misma en 
integridad y magnrtud. E! indfviduo que depende más de !o inconscíente que de !a elecciôn 
consdente se inclina en consecuenc1a, a un conservatfsmo psíquico manifiesto. Ta! es !a razón 
de que los primitivos no cambíen en ml!es de anos y s!entan pavor ante todo e! foráneo e 
inusitado. E!!o podrfa Hevarlos a !a inadaptabiHdad y por !o tanto ai máxlmo de !os pe!igms 
ardmk:os, o se.a, a una especle de neurosís. La concienda más elevada y más amplia, que só1o 
surge de ta asiml!aclón de !o foráneo, se tnclina a !a autonomia, a !a rebe!lón contra !os viejos 
dioses, que no son otra cosa que las poderosas imágenes primordiales inconscientes que hasta 
entonces mantuvieron en dependenda a !a cone fenda. Cuanto más vigorosa e independlente se 
hace Ja conciencia, y por ende !a vo!untad consciente, tanto más es empujado !o inconsciente 
bacia el trasfondo y tanto más fácílmente surge !a posibi!ídad de que !a fonnaciôn consciente se 
emancipe de! prototipo inconsctente y, ganando asi en !ibertad, haga saltar !as cadenas de fa 
mera instintívidad y arriba por ultimo a un estado de falta de instinto o de oposldón ai instínto. Esa 
condencia desarraigada, que no puede más refertrse a la autor!dad de !as imágenes 
primord!a!es, es por cierto de una Hbertad prometeica, pero tambíén de una. Hybrís sin dios. 
Planea sobre !as cosas, hasta sobre !os hombres, pero ahf está e! pe!igro de que se dé vue!ta, no 
para cada uno individualmente sino co!ectlvamenle para !os más débi!es de tal sociedad, quienes 
van a ser entonces, igualmente de manem prometeica, encadenados a! Cáucaso por !o 
ínconsdente.(Jung í 9T!: 28~29}. 
quetípico ou erudito, dos mitos de criação pagãos 
e cristãos 43. Mas como o Autor tinha vasta cultura, 
é provável que o uso seja fruto de seu conhe-
cimento. 
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4. Presença inconsciente, não elaborada de mitos gregos na Literatura 
Brasileira erudita. 
Para estudar esta interseção, compararei o mito de Trofônio, grego, ao 
romance S. Bernardo, de Graciliano Ramos. 
43. Vide Sperber i976. 
O mito na literatura: S. Bernardo, de Graciliano Ramos e o conceito 
de recapitulação. 
O mito na literatura: S. Bernardo, de Graci!íano Ramos e o conceito de 
recapitulação. 
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A meuji!Jw Carlos, biólogo, ecólogo 
De um modo geral, supõe-se que o entrelaçamento de mitos gregos na 
literatura ocidental seja devido a leitura e conhecimento do mito por parte do 
autor! que teria intenção consciente de servir-se do mito como elemento que 
simboliza ou alegoriza um aspecto semântico importante para o novo texto 
(esteja ele em prosa ou verso), ou, na melhor das hipóteses, seria um 
aproveitamento inconsciente de mitos lidos e aprendidos. Nestes casos o mito 
seria citado na íntegra, ou pelo menos em seus aspectos mais importantes • em 
bloco, como intertexto quer explicitamente citado, quer não. Outra é a teoria dos 
arquétipos de Jung, em que a interseção de mitos se manifesta não com a 
expressão de todo o mito. mas de um outro símbolo que se refere a um ou mais 
mitos da antiguidade. Aquilo que encontrei na leitura de S. Bernardo, de 
Graci!iano Ramos, foi diferente de ambas as manifestações acima referidas, o 
que me levou a formular a hipótese que procurarei formular. 
O capítulo í 9, de S. Bernardo, é de ruptura e de mudança de rumo da 
narrativa. Ê compreensível, já que é o capítulo centraL O romance tem uma 
estrutura equilibrada! que opõe duas partes entre si: o momento de ascensão 
econômica de Paulo Honório e o momento de decadência. O casamento com 
Madalena inicia o processo de decadência. Mas por quê? Madalena não é 
perdulária. Nem as despesas que ela propõe a Paulo Honório ameaçam a 
riqueza do marido. De que maneira seria Madalena a culpada do 
empobrecimento e decadência de Paulo Honório? O próprio Paulo Honório 
repete quase incansavelmente que Madalena é boa. 
O começo do romance trata das dificuldades de redação do texto, já que 
o narrador fictício - o próprio Paulo Honório · não é escritor. Desistindo dos 
redatores substitutos, Paulo Honório começa por relatar a sua ascensão 
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econômica) culminada com o casamento com Madalena. A partir daf já surgem 
os conflitos entre o casaL Madalena é engajada, crítica; tem consciência sociaL 
Paulo Honório é explorador, arbitrário, desalmado. E terrivelmente ciumento. 
Mas o leitor não adivinha o tamanho da tempestade que se avizinha. Aí o relato 
é Interrompido pelo capítulo central, onde encontraremos Paulo Honórío 
ruminando pensamentos truncados, sentado à sala de sua casa, sala às 
escuras, numa noite penetrada por ruídos lúgubres. 
O fato de haver um capítulo central, em S. Bernardo, que divide a obra 
nitidamente em duas metades, lembra Grande Sertão: Veredas, de João 
Guimarães Rosa. O centro de Grande Sertão: Veredas, já analisado por mim, 
tem importância como estratégia narrativa, como referência a dimensões 
místícas e metafísicas. 
Se o centro tem este valor para Grande Sertão: Veredas, poderíamos 
atribuir valor e sentido paralelos para o centro de S. Bernardo? S. Bernardo não 
tem dimensões metafísicas, como Grande Sertão: Veredas. Ainda que ambos 
os romances tratem do tema da culpa, as culpas são diferentes em cada um. 
Também há muitas outras diferenças em certas analogias, mas algumas podem 
interessar. Diadorim se expõe, e neste sentido se mata. Mas a morte se dá em 
uma luta em que Diadorim, matando Hermógenes, reverte uma ordem do 
sertão, livrando,o da jagunçagem e do pior e mais cruento dos jagunços. 
Instaura o in feio de uma nova ordem social, ainda com foros domésticos, já que 
só Riobaldo divide as suas terras entre os seus amigos ex-jagunços. Não, 
Diadorim não se suicida, ainda que ao se expor no campo de batalha, revela 
uma atitude um tanto suicida. Já Madalena se suicida explicitamente e na cama. 
Sua morte não provoca uma nova ordem social nem mesmo para Paulo 
Honório: só desperta e faz crescer o sentimento de culpa, contaminando a 
imagem que Paulo Honórío tem de si, o que o leva a abandonar os valores 
antigos, sem subst!tuHos por outros, contudo. 
S.Bemardo está em primeira pessoa, como Grande Sertão: Veredas. Mas 
o narrador de S.Bemardo não fala com um Interlocutor especfflco e pressuposto 
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no próprio texto, como em Grande Sertão: Veredas ou "Meu tio o iauaretê", do 
mesmo Guimarães Rosa. A idéia do narrador é escrever um livro e não contar 
uma história oralmente. É verdade que Paulo Honório discute com Lúcio Gomes 
de Azevedo Gondim, redator e diretor do Cruzeiro íus!amente sobre a língua a 
ser usada na escrita: 
• Vá para o !nferno, Gondim, Você acanalhou o troço. Está pernóstico, está safado, está 
idiota. Há i á nlnguérn que fale dessa forma 1 J 
e que Gondim lhe retruca "que um artista não pode escrever como fala," 
~Não pode? perguntei com assombro. E por quê? 
Azevedo Gondim respondeu que não pode porque não pode. 
- Foi assim que sempre se fêz. A literatura é a meratura, Seu Paulo. A gente 
discute, briga, trata de negócios naturalmente, mas arranjar palavras com tinta é 
outra colsa. Se eu fosse escrever como falo, ninguém me lia 2. 
O narrador justificara o uso especial de linguagem ~ moderna - contrário 
aos usos e costumes de sua terra - Alagoas, hélas! Mas a realidade é que o 
estopim para a escrita não é o princípio modernista do uso da linguagem falada. 
Assim é que o narrador começa a escrever: 
Abandonei a empresa, mas um dia destes ouvi novo pio de coruja ~ e lnlciei a 
composição de repente, valendo·me dos meus próprios recursos e sem indagar se 
isto me traz. qua!quer vantagem, direta ou indireta 3. 
i, Ramos, Graci!iano. $, Bernardo. 29" ed, Posfádo João Luíz lafetá. Ilustrações DareL Rio de 
Janeiro: Record, 1978: 9. 
2. Ramos 1978: 9. 
3. Ramos 1978: 9. 
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Porianto, o relato não visa vantagem, Então por que escreve? O impulso 
foi o pio da coruja. O pio da coruja reaparece em diversos momentos da 
narrativa, Também no capítulo 19: 
Uma coruja pia na torre da igreja. Terá realmente piado .a coruja? Será a mesma 
que piava há dois anos? Ta!vez seja até o mesmo plo daquele tempo 4< 
O pio da coruja acompanha a narrativa até o fim e repetidamente se 
apresenta como estopim da escrita, Por quê? Ele evoca Madalena. Introduz o 
capítulo do suicídio de Madalena, só que então existe algo como um ato falho, 
caso relacionemos o pio diretamente a Madalena: 
Uma tarde subi à torre da igreja e fui ver Marciano procurar corujas. A!gumas se 
haviam aloíado no forro, e à noite era cada pio de rebentar os ouvídos da gente. Eu 
desejava assistir à extinção daquelas aves ama!díçoadas 5, 
A extinção das aves é homóloga à "extinção" de Madalena, A palavra é 
muito forte se aplicada a Madalena, Mas é a Paulo Honório, a seu sentimento 
de culpa frente ao suicídio da mulher que ela deve ser atribuída, Imediatamente 
antes, no fim do capítulo 30, ele aparece discutindo o uso das palavras: 
O que eu dizia era simples, direto, e procurava. debalde em minha mulher concisão e 
dareza. Usar aquele vocabu!árlo, vasto, cheio de cí!adas, não me seria possíveL E 
se e!a tentava empregar a minha linguagem resumida, matuta, as expressões mais 
inofensivas e concretas eram para mim semelhantes às cobras: faziam voltas, 
picavam e tinham slgn!Hcação venenosa 6. 
4. Hamos 1978: 94. 
5. Ramos 1978: 141< 
6. Ramos i 97ft 141, 
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Encontramos uma primeira explicação sobre os primeiros dois capítulos. 
O uso da palavra havia sido um elos motivos de desentendimento e mesmo de 
sofrimento na relação entre Paulo Honórío e Madalena. As palavras não são 
inocentes. Não se trata de moda literária. É vital o seu uso adequado, contido, 
expurgado, para que elas não dêem voltas, e instilem seu veneno. 
As palavras controladas, contudo, objetivas, secas, diretas, ainda que 
reproduzam o passado, estão sendo usadas no presente do narrador. E aí a sua 
peçonha provocaria dor, porque revelaria a culpa de Paulo Honório. Paulo 
Honório fantasia um mundo corrigido, inocentado, redimido. Mas num falso 
passado, visto que, nele, se diz feliz: 
Não set ler, não conheço iluminação elétrica nem telefone. Para me exprimir recorro 
a muita peritrase e muita gesticulação. Tenho, como íodo o mundo, urna candeia de 
azeite, que não serve para nada, porque à noite a gente dorme< Podem rebentar 
cenlenas de revoluções. Não receberei notícia delas, Provavelmente sou um sujeito 
feHz. 
Com um estremecimento, largo essa feficidade que não é minha e 
encontro~me aqui em S. Bernardo, escrevendo 7. 
Escrever tem função dupla. Por um lado só é possível mediante um 
preço: o da perda da felicidade; o de haver estragado sua vida. Por outro revela 
um desejo: 
Penso em Madalena com insistêncla. Se tosse possível recomeçarmos a, .. 
A palavra revela desgraça mas também espera uma espécie de 
redenção, 
7. Ramos 1978: i6R 
8. Ramos 1978: 170. 
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Madalena suscita o sentimento de culpa em Paulo Honórío pelo contraste 
entre o bruto e a dócil, generosa, "boa em demasia". O contraponto acentua 
cada um dos lados, o que ainda não justifica que Madalena se matasse. Ela 
também se sente culpada · e se pune. É que ela sabe que seu casamento com 
Paulo Honório foi uma transação econômica. Ela, a seu modo, vendeu-se. Tenta 
compensar esta transação, procurando corrigir outras transações ou relações de 
trabalho. ou ser, na medida de seu possível, na benfeitora dos malfeitos do 
marido. convertendo-se por ações ou palavras no grilo falante de Paulo Honório. 
Ao se converter em consciência de Paulo Honório, em vão, não lhe resta 
alternativa a não ser punir-se maximamente, Daí que o sentimento de culpa de 
Paulo Honório seja complexo, plural e lrredimíveL 
A salvação não é possível, ainda que alivie reconhecer que: 
Creio que nem sempre fui egoísta e brutaL A profissão é que rne deu 
qua!idades tão ruins. 
E a desconfiança terrivel que me aponta inimigos em toda a partel 
A desconfiança é também conseqüência da profissão 9. 
E af krompe o irremediáveL A Imagem que Paulo Honórlo tem de si é a 
de um monstro: 
Foi este modo de vida que me !nuti!lzou. Sou um aleijado. devo ter um 
coração miúdo, lacunas no cérebro, nervos diferentes dos nervos dos outros 
homens. E um nariz enorme, uma boca enorme, dedos enormes. 
Se Madalena me via assim, com certeza me achava extraordinariamente 
Fecho os olhos, agito a cabeça para repelir a visão que me ex!be essas 
deformidades monstruosas i O. 
9. Ramos 1978: 170-'L 
i O. Ramos 1978: i71. 
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O monstro espalha terror por onde passa ou aparece e o ser humano 
precisa enfrentá-lo a toda hora, A idéia de monstro está ligada tanto ao 
complexo de culpa concreto e presente na história de Paulo Honório, corno 
pertence à simbologia ancestraL O monstro simboliza o guarda do tesouro, Na 
tradição bíblica, sirnbolíza as forças irracionais: possui as características do 
informe, caótico, tenebroso, abissaL O monstro aparece corno desordenado, 
desmedido, Cada ser humano tern o seu monstro interno, pessoal, contra o qual 
precisa lutar, 
Os monstros simbolizam urna !unção psíquica, a imaginação exaltada e 
errada, fonte de desordens e desgraças, É urna deformação, urn funcionamento 
doentio da força vitaL Os monstros representam uma ameaça externa, assim 
como interna, São como as formas horrendas de urn desejo pervertido, 
Procedem da angústia e e representam, A angústia, enquanto estado 
convulsivo, compõe-se de duas atitudes diametralmente opostas: a exaítaçií.o do 
desejo e a inibição timorata, Eles saem geralmente da região subterrânea, de 
cavidades, de antros sombrios, 
No caso desta narrativa, feita de objetividade e razão, onde se localiza o 
subconsciente e o subterrâneo? No centro. O capítulo central introduz o tema da 
culpa, logo no início do capítulo: 
A culpa foi mínha, ou antes, a culpa foi desta vida agreste, que me deu uma alma 
agreste í 1" 
Urn impulso forte o leva a escrever: 
Emoções indefiníveis me agitam h inquietação terrfvel, desejo doido de 
voltar, tagarelar novamente com Madalena, como fazíamos todos os dias, a esta 
i i, Ramos i 978: 92. 
hora. Saudade? Não, não é isto: é desespero, raiva, um peso enorme no coração 
12 
Ao mesmo tempo, atesta a inutilidade de seu ato de escrever: 
E, falando assim, compreendo que perco tempo. Com efe!to, se me 
escapa o retrato mora! de minha mulher, para que serve esta narrativa? Para nada, 
mas sou forçado a escrever 13. 
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Neste capítulo 19 - central - as repetições lixam obsessivamente as 
imagens do passado, tecidas pelas palavras, As palavras não são só referência 
ao modernismo, metalinguagem de moda, corno a gente poderia chegar a 
pensar a partir da conversa entre Paulo Honórío e João Nogueira e Gondim, do 
inícío do romance, São memória como aguilhão da culpa de roubar, espoliar, 
punir, bater, ferir e matar, Tudo isto está vinculado a Madalena, na medida em 
que despertava a sua indignação, 
As mlnhas palavras eram apenas palavras, reprodução perfeita de fatos exteriores, 
e as dela tinham alguma coisas que não consigo exprimir. Para sentl"!as melhor, eu 
apagava as !uzes, deixava que a sombra nos envolvesse até flcarmos dois vultos 
im1istintos na escuridão 14, 
Para que soem as palavras, é preciso que haja escuridão. Soam algo que 
o narrador não consegue exprimir. Nem exatamente ouvir ("A voz dela me chega 
aos ouvidos. Não, não é aos ouvidos. Também já não a vejo com os olhos" 15). 
São como as palavras de um oráculo, O !oca! do oráculo é a sa!a escura, onde o 
tempo parou e o narrador está imobilizado. 
i2. Ramos 1978:92. 
12L Ramos 1978: 92. 
14, Ramos ·t978; 92-3. 
15. Ramos i 978: 92. 
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O centro de S. Bernardo tem a escuridão da caverna. Trata-se da 
caverna psíquica. na qual reaparecem os temas obsessivos das duas partes da 
narrativa: o pio da coruja; a dificuldade de uso da palavra: a brutalidade de 
Paulo Honório; o empenho bondoso de Madalena em ajudar os miseráveis; o 
relógio, cujos ponteiros não se vêem; a escuridão na saia; Casimíro Lapas 
agachado, quer espreitando e esperando em urn canto da sala, quer 
aparecendo á janela; sapos, vento, corujas, igreja (capela). 
Estes símbolos da obsessão de Paulo Honório constróem a estrutura 
tripartite da obra, com duas partes principais que se referem à realidade 
econômica e social da fazenda S. Bernardo, e uma, central, que, ao contrário 
das outras duas, horizontais, cronológicas, é vertical, de cunho psíquico, 
penetrando no inconsciente da personagem. Em verdade estão esparsos em 
todo o romance, mas concentrados no centro. Os símbolos, a meu ver 
provenientes do mito de Tro!ônio, são caverna, monstro, fuga do 
reconhecimento da culpa, esquecimento, poder da palavra. No romance de 
Graclliano Ramos a caverna • símbolo encontrável nos capítulos centrai e final • 
seria a sala escura, em que está um Paulo Honório que não mostra mais o fluir 
do tempo. Ele como que interrompe a narrativa e suspende o tempo, borrado. 
Assím, só, no escuro e sem ação - fundamentalmente acumulativa - ouve os 
ruídos circundantes, tal como o pio da coruja. O monstro seria o narrador e 
personagem principal Paulo Honório, perverso, ganancioso, insensível, de mãos 
grosseiras, monstruosas; palavra, esquecimento e memória seriam todos os 
motivos estruturadores da narrativa (busca da palavra entrelaçada ao 
reconhecimento da culpa). Esta imagem monstruosa cresce, ao longo da 
narrativa, na primeira parte, relatando que Paulo Honório forja sua riqueza a 
partir de uma liberdade feita de falta de ética. Na segunda, a partir da 
consciência dilacerada, que provoca a sua pobreza e perda de liberdade. 
Os símbolos tecidos em S. Bernardo têm seu equivalente no mito pouco 
conhecido de Trofônio. Trofõnio era o rei de uma pequena província e arquiteto 
ilustre, o qual construiu, juntamente com seu irmão Agamedes, o temp!o de 
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Apolo em Delfos. (Paulo Honório constrói S. Bernardo). O rei Hirieu encarregou·· 
os de construir um prédio para os seus tesouros. Eles o construíram, mas 
projetaram uma passagem secreta, cuja entrada estava oculta por uma pedra, 
que os levaria às riquezas. Hirieu foi-se dando conta do roubo a partir de 
terminada a construção, percebeu a passagem e ermou uma cilada para o 
ladrão. Agamedes caí na armadilha. Trolõnio não consegue liberar o irmão 
enrascado no meio de fios. Para não ser ídenliíícado como ladrão, corta a 
cabeça do irmão e a leva consigo. Mas tão logo o faz, é tragado pelas entranhas 
da terra, representada como uma caverna. 
Paulo Honório rouba outros, ou os explora, chegando a mandar matar 
gente para apropriar-se de suas terras, como o fez Trofônio, por pura ganância. 
Ao casar-se com Madalena envolve-a, indiretamente, em sua culpa, com a qual 
ela sofre. A atitude de Paulo Honório, assim como a de Trolônio, planejando e 
pondo em prática seu projeto de furto, é onipotente. O suicídio de Madalena 
quebra esta onipotência, introduzindo o binômio algoz-vítima. A rigor, Madalena 
corresponde - em seus devidos termos - a Agamedes. É que ela acaba 
participando dos crimes, na medida em que até certo ponto usufrui das riquezas 
de Paulo Honório, com quem se casou para não ter mais problemas econômicos 
e poder oferecer mais conforto para sua tia, com quem vive. foi parceira da 
espoliação, como Agamedes, claro que indiretamente, enquanto que Agamedes 
o foi diretamente. A armadilha armada pelo ministro do rei Trofónio equivale aos 
embustes da consciência armados pela própria Madalena. Paulo Honórío é o 
algoz dos explorados e de Madalena, algoz que toma consciência de seu papel 
quando Madalena se suicida, vítima de Paulo Honório, sim, como Agamedes, 
mas ao mesmo tempo partícipe dos roubos por compromisso, como Agamedes. 
Como pelos dois lados Paulo Honório é culpado, culpado de haver atraído 
Madalena com o dinheiro ~ coisa que fica explfclta - e culpado por levar 
Madalena a sentir-se culpada, a imagem que ele tem de si mesmo é de porco e 
de monstro. 
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Tempos depois da morte violenta de Agamedes e do desaparecimento de 
Trolõnio no seio da terra, a Pitonisa, consultada em outro oráculo sobre os 
males que assolam a região -um dos quais é o silêncio do oráculo do templo de 
Apolo, em Delfos - recomenda que alguém se dirija a Trofônio, o qual se 
encontra em uma caverna no fundo de um bosque, ou nas entranhas da terra 
(conforme a versão do mito). lnquilido, Trofônio fala. Reconhece sua culpa. 
Desde então o lugar do oráculo passa a ser muito freqüentado. Quem 
consultasse o oráculo precisava submeter-se a duras provas. O crente entrava 
pelas entranhas da terra, na verdade uma cova feita adrede. Voltando à 
superfície, achava-se sentado sobre um assento chamado Mnemosine, a deusa 
da memória, e evocava as terríveis experiências vividas e palavras ouvidas, que 
marcavam a sua vida, tornando-o grave e !riste. Estes motivos, da culpa, da 
escuridão na qual se encontra o criminoso, da perda da produtividade e da 
decadência da terra na qual se deu o crime, da necessidade da memória e da 
fala, encontram-se todos eles em S. Bemardo, 
O engolimento de Trofônio pela terra não se relaciona ao motivo do 
engolimento e regurgitação estudados por Propp, a não ser no sentido mais 
genérico. Mas não se trata de uma iniciação. O engolimento de Trofônio e sua 
expiação estão relacionados à culpa e aos efeitos do crime de roubo da riqueza 
alheia - tanto para Trofônio, como para os outros. A suspensão dos efeitos do 
crime depende da recordação do mesmo, coisa que só consta do rito e do mito 
de Trofônio, e não do conto do rei Rampsinitos, que poderia ser do 
conhecímento de Graciliano Ramos, quer por !eiturar quer através de a!gum 
relato oral da região. 
O estudo de uma coleção de 300 textos de cordel, assim como a leitura 
de diversos livros sobre cordel e contendo antologias, indiciam que nem o relato 
sobre Rampsinitos aparece direta ou indiretamente sob a forma de motivos 
esparsos. 
Se Graciliano não pode ter absorvido o relato do mito pela via popular, 
"' 
ouvindo contos maravilhosos com enredo semelhante, poderia, é claro, tê-lo 
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feito pela via erudita. Mas a via erudita leva o mais das vezes à incorporação e 
aproveitamento da trama da narrativa - e não do de alguns elementos como 
estruturadorE>s de uma outra e diferente trama, como é o caso de S. Bernardo. 
Não tenho conhecimento de um rito semelhante ao de Trofônio no Nordeste 
brasileiro deste século. 
O complexo de Trolônio - decorrência ou celebração do culto - é o 
complexo das pessoas que renegam as realidades de seu passado para abalar 
em si um sentimento de culpa. Mas o passado inscrito no fundo de seu ser não 
desaparece. Continua a atormentar os que se sentem culpados e o objeto da 
culpa se me!amorloseia das mais diferentes formas (serpentes etc. no mito). Em 
S. Bernardo, a culpa se metamor!oseía na coruja, mas os elementos repetidos 
ao longo do livro e concentrados no capítulo 19 - e no capitulo final • são: 
casebres úmidos e frios; Casimiro aparece , .. janela; sapos, vento, corujas, 
Igreja (capela), toque do sino, até o momento em que o culpado aceita trazer 
sua culpa à luz do dia, tirá-la do antro e reconhecê-la como pertencente a ele, o 
que faz através da redação, tematizada, do livro. Mesmo no fim da narrativa ele 
volta a estar no escuro de sua caverna. A caverna-centro se expande. O novo 
momento na vida de Paulo Honório, posterior ao capítulo 20, se delineia, sim, 
mas a rigidez de Paulo Honório permanece: 
Não consigo modificar-me, é o que me af!íge 17. 
E eu vou ficar aqul, às escuras, até não sei que hora, até que, morto de 
fadiga, encoste a cabeça à mesa e descanse uns minutos 18. 
Esta cavema~centro que se expande simboliza a exploração do eu 
interior) e mais particularmente do eu recalcado nas profundezas do 
16~ Ramos i 978: 95. 
i?. Ramos 1978: 170. 
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inconsciente 19, A culpa abrange o mal lei!o a um ser humano por ganância e 
medo de ser reconhecido como culpado dos crimes ligados ao roubo, A 
imobilidade, fixidez, rigidez representa a cristalização do culpado, condenado a 
permanecer imutável para toda a eternidade, Lembra muito os mitos punitivos, 
quer o mito de Sisifo, condenado a rolar a pesada pedra morro acima, mas ela 
volta a cair sempre e ele se vê obrigado ao mesmo esforço sobre-humano 
repetidamente; quer o mito de Prometeu, condenado a ter seu fígado comido 
por uma ave, amarrado a urna montanha. 
Segundo o que apreendemos no estudo sobre o mito em Mircea Eliade, 
há um simbolismo conhecido dos rituais iniciáticos: o regressus ad uterum A 
volta à matriz é indiciada quer pela reclusão do neófito em uma palhoça, quer 
por seu engolimen!o simbólico por um roonstro, quer pela penetração em um 
terreno sagrado identificado ao Jítero da Mãe-Terra, Esta última era realizada 
através da travessia de ou penetração íniciá!ica em uma vagina dentata, ou pela 
descida perigosa em uma caverna ou uma fenda. Ora, no ritual do antro ou 
oráculo de Trolônio (ou caverna de Agarnedes, conforme a versão do mito), o 
neófito deveria ter dois bolinhos, um em cada mão, oferenda necessária e 
preparava-se para ser metido em um buraco, Conforme era levado para dentro 
da cova, um sacerdote lhe dava uma paulada, ele desmaiava e a partir dali um 
ou mais de um sacerdote passava a sussurrar algo, Quando ele despedava, 
ainda ouvia as suas vozes e !alas. Era, então, içado e deveria revelar o que 
havia ouvido. O rito pelo qual passa o iniciado apresenta uma violência física 
que recorda o regressus ad uterum iniciático. 
A penetração em uma caverna pode ter também outro sentido: o de 
contato com o reino dos mortos, Claro que ambos não são excludentes, Em S 
Bemardo a "penetração na caverna" leva Paulo Honório a ouvir vozes e sinais 
atribuídos á manifestação da morte: corujas, a voz de Madalena, já morta - mas 
o leitor ainda não o sabe. Como Paulo Honório não se renova, ou renasce para 
1ll Ramos '1978: i 7i, 
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uma outra vida, chegamos à conclusão de que se há iniciação, ela vale para o 
leitor, que penetra na caverna, ouve as vozes e outros sinais e contempla o 
monstro que é Paulo Honório através da narrativa e do narrador especial que 
representa a enunciação do próprio culpado, A função do relato não será a 
catarse, porque o receptor não consegue ter a dimensão da purificação e sim a 
de instrumentalizar o receptor enquanto testemunha do lído, ouvido, ocorrido. A 
narrativa representaria o evento, universo do crime e da culpa, A recepção 
ex\giria o testemunho sobre a narrativa vista como verdade restabelecida, como 
o crente que entra no antro de Tro!ônio, para ouvir suas vozes e recordá-las, 
depois, Ao relatar o ouvido, os eventos recobrariam voz, que até então estava 
soterrada, oculta na escuridão da caverna, O relato transforma--se em 
documento e o receptor em um intermediário privilegiado entre crime e culpa. 
testemunha da baixeza do herói e transformado em alguém que deverá dar 
testemunho desta expe-riência. 
Através deste recurso Gracíliano Ramos também reflete sobre um dos 
aspectos sócio-econômicos do (sub)desenvolvimento brasileiro; a riqueza é 
procurada e ambicionada a qualquer preço, sem escrúpulos e sem consciência 
de classe, Paulo Honório é um pobre que enriquece. A culpa repõe a 
consciência de classe no universo de Madalena, primeiro, e depois no de Paulo 
Honório, Ela também representa a expiação de Paulo Honório. Só que no fim do 
relato ainda não houve remissão. 
S, Bernardo, estruturado por duas partes horizontais, sintagmáticas, o 
outra vertical, paradigmática. reúne aos aspectos de realidade social outros de 
realidade psíquica. Analisado como tendo fundamentalmente a vertente neo· 
realista na sua obra, (ainda que insôma e Angústia tenham forçosamente temas 
e tratamento de aspectos da psique humana) Graciliano Ramos pode não ter 
tido conhecimento do mito de Trotônio e pode não ter tido a intenção de 
Hl Chevalier, Jean e Gheerbrant, A!aín. Dictionnaire des symbofes. Mythes, rêves, coütumes, 
gestes, formes, fígures, cou!eurs, nombres. voU. Paris: Seghers, 1973: 287~8. 
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estruturar seu livro S. Bernardo em cima de elementos que lembrem o mito 
referido. Mas creio que a análise acima revela a recorrência do mito. 
Para tentar entender a presença do mito de Trofônio na narrativa, recorri 
a Propp. 
Segundo Propp, em Les racines hístoriques du conte merveil/eux 20, o 
relato !iccionai livre, erudito, contemporâneo é fruto de uma trajetória histórica 
que principia nos rituais. Percorrendo o caminho inverso (digamos involutivo), 
chegaríamos do romance ao conto de fadas; daí para o mito e daí para o rito. 
Como no caso da análise de S. Bernardo, de Graciliano Ramos, encontrei uma 
relação entre mito e romance (no caso, o mito de Trolônío), procurei localizar um 
conto de fadas que poderia estar na origem da inspiração do romance e que. 
hipoteticamente, o seu autor poderia ter lido, ou lhe poderia ter sido contado na 
infância. Vi que o conto de referência que poderia estar ligado ao mito de 
21 
Tro!ónio seria o Mt n2 950: Rhampsínitus . Parecia haver também outro relato 
do mesmo tipo no de n" 1525. O motivo é o dos irmãos arquitetos e ladrões. que 
penetram numa edificação construída por eles, onde se encontra um tesouro. 
através de uma passagem feita por e!es mesmos, enquanto arquitetos da 
construção, conseguindo roubar parte do tesouro, paulatinamente. Kõhler-Bolte 
e Gaston Paris encontraram 25 (ou 26) relatos sobre Rampsinitos 22, com o 
mesmo tema, isto é, contos do tipo Mt 950. Nenhum destes relatos inclui a 
20. Propp, V!adlmlr Ja. Les racines historiques du conte mervei!feux Tradu!t du russe par Use 
Gruei~Apert Préface de Daniel F abre et Jean~Claude SchmltL Paris: GalHrnard/NRF, 1983. 
2i. Aame, Antli e Stlth Thompson. Motif*fndex o f Fo!k LJterature. B!oomington: !ndlana, i 956. 
22. Herodoto; Pausanias; Charax; Johannes de Alara Silva; Sept~Sages (ect Leroux de Lincy); 
Bednusser Giovanní; poema holandês; primeiro conto a!emão (p.p. Zingerle); 2º conto a!emão 
(p.p. Wo!ff); 3
2 
conto alemão; conto dinamarquês; conto escossês; conto russo; conto cipriota; 
relato do Kandjour (tibetano); Somadeva; conto kirghiz; conto ostíak; conte ossê!e, árabe, tcheco, 
bretão, siciliano, bo!onhês, português (mi!anês?). A história encontra~se nas Gesta Romanomm. 
O conto reaparece na Idade Média, estudado por Comparetti em Ricerche intomo a! libra di 
Síndibâd. Mi!an, 1669. Aparece em duas versões rnufto diferentes: o Do!opathos e no Roman des 
Sept~Sages. Só há quatro histórias comuns entre estes dois ~ivros e só uma com o !ivro de 
· Sind!bad: justamente Ramps!nitos. (lnformações recolhidas em: Romans des septs~Sages. Hgg 
von H.A. Kel!er, Tübingen, 1836, p, 11~ii8; !e Roman des Sept-Sages en prose, p.p. leroux de 
Uncy {à ta suíte de Loiseleur-Des!ongchamps, Essal sur l'introduction en Europe des fables 
indiennes, Paris, 1838, p. 29-33). Transcrevo nos Anexos o texto encontrado em R Kõhler, apud 
Paris, Gaston, 1907: 4. 
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variação própria do mito de Trofônio. A história de Rampsinltos tem uma 
conclusão surpreendente e inesperada para um leitor e uma expectativa 
ocidentais. Depois que o rei (Rampsinitos) percebe que está sendo roubado, 
manda lazer uma armadilha, na qual cai, efetivamente, um dos irmãos. "Então, 
conhecendo a extensão do perigo, chamou depressa o irmão e mostrou·lhe o 
estado em que se encontrava, aconselhando·o a que entrasse ali e lhe cortasse 
a cabeça, a fim de que ele não fosse reconhecido, e a sua perda não 
acarretasse a do irmão. Este achou que ele falava com acerto, e seguiu·lhe o 
conselho; e, havendo reposto a pedra, retomou a casa, com a cabeça do irmão" 
23. O rei se assombra por não ver sinais de entrada - e saída • decide pendurar 
o corpo em uma das muralhas da cidade, a fim de capturar o provável parente. 
O corpo é roubado com astúcia, o que surpreende o rei, novamente. Ele procura 
outra saída para localizar o ladrão, convocando a ajuda da lilha. O astuto ladrão 
escapa de novo. 
Contado o fato ao rei, mostrou-se este singularmente espantado da a:síllda de ta! 
homem< Por fim, ordenou se fizesse anunciar por todas as cidades do seu reino que 
ele perdoava a essa pessoa, e que, se e!a quisesse vlr apresentar·se ao rei, !he 
concederia largos favores. O ladrão deu crédito à publicação feita pe!o rei, e fol ter 
com e!e. Quando o rei o vlu, ficou assombrado; todavia, deu~Jhe sua tHha em 
casamento como ao mais capaz dos homens e que atinara os egfpc1os, que atinam 
todas as nações 24. 
Esta é a conclusão do conto 25 tal como publicado na antologia referida, 
completamente diferente do mito de Trolônio. 
23. "A histôria de Rampsinitos", Mtlrada do Hvro de Maspéro. Les Contes Popufaire..."i de !'Égypte 
Ancíenne. Paris: Ma!sonnetNe, 1882" e transcrita in Ferreira, Aurélio Buarque de Holanda e 
Rónai, Paulo. Mar de Histórías. Antologia do conto mundiaL L Das origens ao fim da Idade Média. 
3" ed., revista. Rio de Janelro: Nova Fronteira, 1980: 30N33. 
24. Ferreira 1980:33. 
25. Segundo Paris (1907), algumas versões populares foram registradas por R Kõh!er. Kleinere 
Schriften Ed. Solte, t 1:209. Paris refere:"Rédt bouddhique tran:s!até du sanscrtt en chinols vers 
ran 266 de notre êre et traduit par M. E. Huber dans Je Bu!letln de !'éco!e Française d'Extrême 
Orlent, t !V (1904}, p. 704, que transcrevo nos Anexos .. 
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Portanto, os elementos que se apresentam como estruturadores e que 
ecoam o mito de Trofônio, remontariam ao ritual ancestral, saltando do séc. XX 
para um passado remoto, Pelo menos no caso estudado em S. Bernardo, a 
referência ao mito de Trofônío não passou por uma etapa histórica de relato de 
conto de fadas, recapitulando aspectos estruturadores do culto de Trolônío. 
Consultei, em meados de outubro de 1997, tanto os livros do espólio de 
Graciliano Ramos do IEB (Instituto de Estudos Brasileiros), como a lísta dos 
livros incorporados recentemente ao seu acervo (digo, para maior clareza, do 
acervo de livros de Gracilíano Ramos) e ainda não catalogados e postos nas 
estantes e não encontrei nenhum exemplar de Heródoto, livro que em hipótese 
poderia ler sugerido a Gracílíano Ramos a utilização do mito de Trofônio, bem 
pouco conhecido em geraL Apesar disto, e por me ter sido contraposto que com 
segurança Graciliano Ramos teria lido Heródo!o, decidi verificar mais 
minuciosamente a ocorrência das referências a Rampsin!tos, bem como a 
Trofônio, no próprio Heródo!o. Transcrevo, em nota, o relato de Rampslnitos 26 e 
as menções a Tro!ônio 27, para que fique claro que mesmo que Graciliano 
tivesse !ido Heródoto - e os livros de sua biblioteca, onde não consta nenhum 
exemplar dos livros de Heródoto, não abrem espaço para esta hipótese - o único 
relato extenso e minucioso sobre o assunto é ainda e sempre o de Rampsinitos 
26. Em Heródoto, livro H 121, ore! encomenda a obra a um arquiteto. Transcrevo o trecho nos 
Anexos, a partir do ponto da encomenda. 
27. Heródoto, !1vro! 46: Creso, depois de do!s anos de inatívldade por tristeza pela morte de seu 
f!Jho, decide perguntar a uma série de orácutos se ele conseguiria brecar o crescimento do poder 
dos persas. 
Aussltôt occupé de cette pensée, H mlt à J'épreuve tes orac!es de Grêce et ce!uí de Ubye; des 
députés furent envoyés en d!vers líeux, tes uns chargés de se rendre a Delphes, !es autres à Aba~ 
en Phocide, !es autres à Dodone; !I en eut d'envoyés au sanctuaíre d'Amphiaraos, au sanctua!re 
de Trophonios [ ... ] 
A nota ao pé de pàglna, com respeito a Trofônío informa que o santuário Hca em Leba.déia, na 
Beóda. Neste livro é só esta a referéncia. (Hérodote. Histoíres. Livre I - C!io. Texte établi et 
traduit par Ph.-E. legrand. Paris: "les Be1!es Lettres", 19"70. [Co!. des Universltés de fmnce]: 57-
8. 
No livro V!H 134 consta: 
li est constant que ce Mys se rendit à Lébadée et qu'H décida un homme du pays, qu'H paya pour 
cela (Nota: Les consu!tatfons y étant entourées de dtes compliqués et !mpressionnants [Paus., IX 
39 4 et suiv.D, à descendre dans !'antre de Trophonios; qu'i! alla également 8. Abal en Phocide 
interroger l'orade. (Hérodote. Hfstoires. Uvre VJff ~ Uranie. Texte étabfi et traduit par Ph,·E. 
Legrand. Paris: ~Les BeHes Lettres", 1953. [GoL Des Universités de France]: 134). 
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- com um final um pouco dfferente daquele citado acima e incluído na antologia 
citada de Ferreira e Houaiss - e bem diferente da parte que nos interessa do 
mito de Trofônio. 
Ao pesquisar as pastas do espólio de Graciliano Ramos preservadas no 
IEB, verifiquei que foi publicada uma informação de Graciliano Ramos, por 
solicitação declarada de Condé, em que ele explica "a origem de Paulo Honório, 




Em 1924, em Palmeiras dos lndios, interior de Alagoas, encontrei dificuldade sórla 
2S 
[ ... ]. 
[ ... } e no começo de 1932 arrastava~me de novo em Palmeiras dos Índios, com 
vários H!hos pequenos, sem ofido nem esperanças, enxergando em redor nuvens e 
sombras. 
Nessa crítica sltuação vo!tou~me ao espírito o criminoso que em 1924 me havla 
afastado as Inquietações ~ um t!po vermelho, cabeludo, violento, de mãos duras, 
sujas de terra como raízes, habituadas a esbofetear caboclos na lavoura. As outras 
figuras da novela não tinham relevo, perdiam-se à distância, vagas e inconsistentes, 
mas o sujeito cascudo e grosseiro avultava, no alpendre da casa-grande de S. 
Bernardo [, .. ]. E, sem recorrer ao manuscrito de olto anos, pois isto prejudicaria 
irremediavelmente a composição, restauref o fazendeiro cru, a !ápis, na sacristia da 
Igreja enorme que o meu amigo padre Macedo andava a construir. Surgiram 
personagens novas e a história foi saindo diversa da primitiva. 
Até o capítulo XVIII tudo correu sem transtorno. Um dia de feverelro 1 
ao entrar em casa, senti arrepios. À noite, com febre, fiz o capítulo XIX, uma 
confusão que mais tarde, quando me restabeleci, conservei. 
--·--~-
É só. De fato, só em Pausan!as encontraremos uma descrição do rituaL 
28. O texto encontra-se na pasta da série a Manuscritos - Crônicas, ensaios e fragmentos" - Cota 
10 ~ Pasta i~1 do acervo Gracl!íano Ramos depositado no !EB e foi publicado na Revista do 
instituto de Estudos Brasileiros. n>? 35, São Paulo, 1 993: 2.04~fL 
29. Segundo Maria Lúcia Palma Gama, que comenta o texto, em 1924 Graci!iano estava "viúvo, 
com quatro filhos pequenos para sustentar, sentindo-se velho, bloqueado pela atividade 
comercial, 1ncapaz de escrever ([,«]). Surge então um criminoso [.«]. Nasce o personagem que 
será abandonado por oito anos, até um novo período de crise. Sem recorrer ao manuscrito, 
retomou a figura do crimlnoso, "fazendeiro cru", e escreveu dewito capítulos de S. Bernardo na 
sacdstia da igreja do padre Macedo, seu amigo. Probfemas de saúde, uma operação, longa 
convalescença e, ao sair do hospítal, recomeça o trabalho no Pinga-Fogo. 
257 
O capítulo XIX é justamente o capítulo central do romance, aquele que dá 
forma ao sentimento de culpa, sob a capa do mito de Trofônio. Foi escrito em 
estado febril, liberando o inconsciente tanto do Autor, como da personagem. E 
ainda que seja tão diferente do resto da narrativa e que Graciliano o tenha 
percebido como diferente do ritmo da ação, ele o mantém. Isto poderia querer 
dizer que, em determinadas condições, o imaginário teria a possibilidade de 
uma reversão, como ocorre biologicamente com seres vivos: 
Pela doutrina da reversão (atavismo) [ ... ] o embrião se torna aJnda mais 
maraví!hoso, pois, a!ém da mudança visfvef que sofre, devemos acreditar que e!e é 
repleto de caracteres ínvisfvefs [ ... } afastados do tempo presente por centenas, ou 
mesmo milhares, de gerações; e esses caracteres, ta! como os escritos com tinta 
invisivet num pape!, jazem prontos para se desenvolver, toda vez3~ue a organização 
for perturbada por certas condições conhecidas e desconhecidas , 
Considero que fenômeno semelhante à reversão biológica ocorre na 
cultura, especificamente na mente humana. A mente humana apresentaria 
caracteres invisfvels formados por mitos ancestrais, afastados do presente por 
mi!hares de anos, que estariam prontos, sob determinadas circunstâncias, a 
recobrarem sua forma, manifestando-se, Não dependerlam de uma memória 
cultural, nem de uma memória pessoal. Seria uma espécíe de memória do 
espírito. Como se trata de fenômeno do espírito e não do corpo, dei a ele o 
nome de 'recapituLação' - diferente da 'reversão' mencionada e pesquisada por 
Gould e definida por Darwin, 
Para temperar estas considerações, esclareço que em artigo anterior 
mostro como em "Meu tio, o iauaretê~ 3i estão entretecidos tanto os princípios 
da Paidéia grega - Káloskágathos - o belo e o bonito - como o canibalismo da 
30. Darw1o, CharJes" Variation of Anímafs and Ptants under Domestícatfon, i868, apud Goutd, 
Stephen Jay. A gafinlu'l e seus dentes e outras reflexões sobre história natural, Trad. Dav!d Dana. 
Rio de Janefro; Paz e Terra, 1992: 18R 
31. Vide Sperber 1991: "A virtude do jaguar: mitologia grega e indfgena no sertão roseano". fn 
Anafs do Co!!oque Sertão.· Aealíté, Mythe et Fiction Département de Portugais, Universíté 
Rennes 2 Haute Bretagne- Rennes- F rance, voL 1: 159-16R E Sperber 1993. 
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personagem principal do conto, o qual corresponde ao conhecimento 
antropológico que hoje temos dos índios Araweté. A memória dos arquétipos 
elaborada na obra de Guimarães Rosa revela que sua ideologia consiste na 
valorização da cultura oprimida. Mas como conheceria ele a cultura dos 
arawe!és, se estes foram estudados mais de 20 anos depois de escrito o 
conto e 15 anos depois de sua morte 32? 
"Meu tio, o iauaretê", como S. Bernardo, apresenta traços de arquétipos e 
de uma cultura cujo conhecimento não conseguimos comprovar historicamente, 
No caso de "Meu !lo, o íauaretê", o conhecimento da cultura araweté poderia ter 
sido inferida pelo conhecimento dos tupis. Mas observemos que a própria 
antropologia não tinha, no início da década de 60, os conhecimentos e visão 
que teve vinte anos mais tarde. 
Aí formulei as minhas primeiras hipóteses. Mais do que o conhecimento 
antropológico específico • digamos pelo menos um conhecimento antropológico 
genérico · avant la iettre- dos tupis, já que não dos índios araweté, Guimarães 
Rosa poderia ter despertado alguns arquétipos. Mas como se reuniriam tantos 
arqué-tipos, correspondendo tão direitinho ao universo de mitos e rituais dos 
índios araweté ~ e! por outro lado, como teria ocorrido outro tanto em Graci!iano 
Ramos relativo ao mito de Tro!ônio - que nem pertence a uma cultura de índios 
que vivem no Brasil? 
Retomo alguns tópicos para fundamentar de outro modo a minha 
hipótese da recapitulação. 
• Propp mostrou que mitos ou relatos orais do passado ancestral, com 
estruturas e temas recorrentes podem ter temas reduzidos a motivos soltos na 
nova narrativa em que aparecem - não sendo, aí) estruturadores - nem 
arquetipicos, Esta teoria evolucionista, determinista, conduz, Hneannente 1 o 
ritual ao mito e deste ao conto de fadas, ou conto maravilhoso, sendo eles 
32. VIveiros de Castro, Eduardo. Anmeté: os deuses canibais. Rfo de Janeiro: Jorge Za.har, 1986: 
130. 
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diferentes, adquirindo cada um características da nova sociedade dentro da qual 
estes relatos aparecem e que giram em torno de motivos surgidos a partir do 
ritual. 
~ Os textos escritos aproveitam às vezes - conscientemente ou não 
temas, motivos, símbolos provenientes de relatos orais, organizados (segundo 
os desígnios do autor) dentro de um contexto complexo, constituído por 
cruzamentos de referêncías as mais diversas, sem deixar de ter um diálogo com 
a cultura local e nacional presente ou passada, ou com obras escritas de 
qualquer proveniência e marcantes para o autor, 
- Os mitos da Antigüidade podem ser elaborados na estruturação de uma 
obra escrita a partir de sua idéia básica - essencial ~ cara.cterizadora deste mito "' 
porém sem reproduzir o enredo do mito, tornando-se este resíduo mítico de 
mais difícil identificação. 
A teoria da residualidade detém o seu olhar no presente e propõe urna 
trajetória inversa à de Propp, voltando para trás, para um passado histórico 
local. Ela chegou a "rotular de residuais todas as manifestações habitualmente 
chamadas fofcióricas". Ou, para prosseguir com a citação {que critica o conceito 
de residualidade do folclore); 
Estabelecido firmemente esse ponto de vlsta, tudo o que estiver sob o !ímiar da 
escrita, e, em gera!, os hábitos rústicos ou suburbanos, é visto como sobrevivência . a 
das culturas indígenas, negra, cabocla, escrava ou, mesmo, portuguesa arcaíca .. , 
~ O conjunto cu!turai arquetipico de mitos, imagens, motivos, símbolos 
indica que "não há nada novo sob o Soí"34 . Visto que os contos de fadas teriam 
uma explicação histórica, nascidos dos ritos e mitos e continuação destes, com 
as devidas modificações, portanto em permanente evolução e transformação 
(chegando depois até a literatura erudita), que elemento é este que se mantém 
33_ Bosi, Alfredo. Dialética da Colonização. São Pau!o; Companhia das Letras, 1992: 323. 
260 
semelhante na dissemelhança, ao longo dos séculos? Trata"se de elemento 
histórico, explicável pela evolução, ou transformação? 
A resposta de Mircea Eliade (1963) é: 
L'anamnesls phílosophlque ne récupere pas Je souvenir des évónements faisant 
partie des existences précédentes, mais des vérftés, des structures du réeL On peut 
rapprocher cette positlon ph!losophíque de ceHe des soclétés tradít!onnef!es: 1es 
rnythes représentent des modéles paradigmaUques fondés par des Êtres 
Sumaturels, et non pas une séríe d'expériences personnel!es detetou te! indívidu 
35
< 
A nota explicativa de Eliade, retomando o conceito de arquétipo 
junguiano, insiste em que "os arquétipos são transpersonais e não participam do 
Tempo histórico do indivíduo, e sim do Tempo ela espécie, em verdade da Vida 
orgânica", Para Jung, os arquétipos são os herdeiros do mais antigo passado; 
são os traços tomados hereditários das primeiras experiências existenciais do 
homem perante a natureza, perante os outros homens e perante si próprio .. Mais 
tarde, Jung encara os arquétipos como modos de comportamento universal 
típico, que correspondem a formas de conduta biológica, a princípios 
regulamentadores ou, ainda, a formas a priori da experiência, Os arquétipos são 
necessariamente inconscientes, formas dinâmicas que se impõem às Imagens 
particulares. Mas o arquétipo não é, em si, uma imagem; é o impulso que dá 
origem a imagens e o símbolo é a explícação de um arquétipo desconhecido .. 
A partir da teoria dos arquétipos, Jung chega à formulação essencial de 
um inconsciente individual " o que foi explorado por Freud " e de um 
inconsciente coletivo ~ !mutável e universal, constituído por arquétipos, anfmus, 
34. A frase corrente no Brasil exp!icita Salomão {o rei} como seu autor_ Novos estudos 
constataram ser outra a autoria: Ouohelet 
35. Nota í de Eliade, M!rcéa. Aspects du mythe. Paris; Ga!limard, 1963:155: "Cf. Mytfles, rêve.s et 
mysteres, pp.56-57. Pour C. G. Jung aussí !'"inconscient cot!ectif" préc9de la psyché lndlvidue!Je. 
Le monde des archétypes de Jung ressemb!e en que!que sorte au monde des ldées 
p!atoniciennes: !es archétypes sont transpersonne!s et ne partlcipent pas au T emps historJque de 
1'indlvidu, mais au Temps de J'espêce, voire de !aVie organique~. 
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anima, duplo, etc. O Inconsciente coletivo pode ser definido (apud Jung) como 
uma estrutura mental de que a mitologia constitui a materialização, Os produtos 
arqueHpicos não se apresentam como mitos já formados, mas como elementos 
míticos, como motivos. O mito seria, pois, a projeção de uma !orça psíquica que 
parte de um objeto real e o transfere na representação, 
A noção de arquétipo vai contra qualquer aplicação de conceitos 
evolucionistas, ou deterministas ao ser humano, ou à sua produção escrita ou 
oral com a palavra. Essencialmente, a espécie humana seria semelhante desde 
os primórdios registrados até hoje. O conjunto arquelípico é complexo, extenso, 
não sendo esgotável, porque se renova em variações infinitas ao longo da 
história, em combinações entre mitos, símbolos, registros e linguagens 
diferentes, segundo a fantasia e as associações dos anônimos autores dos 
relatos orais, ou dos identificados autores de textos escritos, 
Gilbert Durand 36 é o ponto de partida teórico de uma nova perspectiva 
de análise que poderia corresponder à recapitulação. Entroncando o seu 
pensamento em Gas!on Bachelard e sofrendo as influências de Jung, Kerényi, 
EHade, Dumézi! e Henry Corbin, G. Durand remete-nos para a análise do 
~imaginário simbólico~ 37 - ~isto é, o conjunto das imagens e das relações de 
imagens que constituem o capital do pensamento do homo sapiens" 38, Gílbert 
Durand considera que as imagens humanas se agrupam segundo três reflexos 
fundamentais # o postura!, o digestivo e o rítmico - os quais, por sua vez, se 
integram em dois, em verdade, três, grandes agrupamentos mais gerais de 
estruturas vizinhas, analisados em Structures Anthropo/ogiques de 1'/magínaíre. 
Considerando o mito como "uma narrativa (discurso mítico) que põe em cena 
36" Durand, Gilbert Les structures anthropofogiques de f'imaginaíre. París: Bordas, 1988. 
37, Durand, G!lbert L'ímagfnaire symbofique. Paris; P.U,F., 1984. Durand também escreveu 
outras obras em que trata do mito: Le décor mythique de la Chartreuse de Parme. Paris: Corti, 
1961; Scfence de f'homme et traditfon. Paris: Berg !nternationaf, 1979; L'âme tígree. Les pfurefs 
de psyché, Paris: Denoe!~Gonthier, 1980; Mito, símbofo e metodologia. llsboa: Presença, 1982; 
O mito, a sociedade e <-X sociologia das profundezas. Lisboa: A regra do jogo, 1983; La foi du 
cordonnier. Paris: Oenoe!-Gonthier, 1984; Beaux·arts et archétypes. La refigion de i'Brt. Paris: 
P,U,F., 1989, 
38. Durand 1988: íi, 
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personagens, cenários, objetos simbolicamente valorizados, segmentável em 
seqüências ou menores unidades semânticas {mitemas) nas quais se investe 
obrigatoriamente uma crença (contrariamente à fábula e ao conto) chamada 
pregnãncia simbólica (E Cassirer)" 39, Gilbert Durand admite que o pensamento 
humano se move dentro de quadros míticos e, inconscientemente ou não, esses 
quadros estão presentes nas manifestações do imaginário. Seria o mito que, na 
realidade existencial das culturas e da vida dos homens, distribui o papel da 
história. 
O meu objeto não é explicar o pensamento humano como um todo. em 
que suporta ocorrências frequentes e repetidas, como Durand, mas, muito mais 
modestamente, examinar um fenômeno especial, percebido por mim de modo 
mais completo em apenas um caso, mas que me parece poder ocorrer -
sobretudo nas manifestações simbólicas, isto é, nas criações adís!icas (aí, sim, 
sugiro que em qualquer ser humano, ou artista, ainda que raramente). A 
concepção de Durand acima exposta não se presta para explicar este 
fenômeno, nem ele se encaixa na teoria durandiana completa. Volto, pois, ao 
conceito de recapitulação. 
Como o corpus de referência desta reflexão é S. Bernardo, de Graciliano 
Ramos, e desejo definir o conceito de recapitulação, considero que: 
o diálogo esperáve! em obra da literatura brasi!eirar sobretudo 
inconscientemente, seria com a mitologia de povos indígenas que habitam no 
Brasi!, ou, quem sabe, com uma mitologia africana; 
~ na Literatura Brasileira encontramos tanto o aproveitamento de uma mitologia 
universal, não indígena, nem africana, como a mitologização de certas marcas 
concebidas como linhas de força do que seria !o povo brasileiro', isto é, a 
identidade brasileira; este último aproveitamento seria desejado e consciente 
por parte do autor, construído analogicamente a mitos de origem; 
39" Dur~md 198ft 34. 
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- a mitologização precrsa ser nitidamente entendida como procedimento 
diferente do mito propriamente dito, visto que ela tem um cunho ideologizante 
forte, 
Estas considerações sublinham o caráter extraordinário, ou pelo menos 
'diferente" da presença do mito de Trofônio entretecido no relato de Graciliano 
Ramos. 
Como o mito de Trofônio é pouco conhecido, como o capítulo central de 
S, Bernardo, de Graciliano Ramos, foi escrito em estado febril, seria lícito supor 
que os elementos que lembram o mito grego no romance, em romance de autor 
que aparentemente trabalhou sobretudo as causas sócio-econômicas da 
sociedade brasileira do Nordeste, surgiu a partir do inconsciente. Poderia ser 
elemento arquelípico, Mas o conceito de arquétipo junguiano tem uma nuança 
diferente daquela verificável no romance de referência, Especificamente, repito, 
os produtos arquetfp!cos não se apresentariam como mitos já formados, mas 
como motivos, 
O mito corresponderia à projeção de uma força psíquica que partiria de 
um objeto real e o transferiria na representação, Segundo Mircea Eliade, 'graças 
á memória primordial que ele é capaz de recuperar, o poeta inspirado pelas 
musas tem acesso às realidades originais. Essas realidades manifestaram~se 
nos tempos míticos do princípio e constituem o fundamento deste Mundo' 40 , A 
diferença pequena, talvez sutil, entre esta explicação do fenômeno de 
recuperação de arquétipos originais que se dá através do inconsciente coletivo e 
a minha hipótese reside em que se trata da recuperação, não explicável socía! 
ou culturalmente, de mais do que de arquétipos esparsos, mas de um conjunto 
integrado de motivos e que reconstrói toda uma estrutura mflica conhecida 
ape-nas em um passado ancestral, integrado e entretecido na trama da 
narrativa inteira - e não sintetizado em uma imagem concisa, isolada na obra. 
O sentimento de culpa existe no ser humano desde há muito tempo. O 
40. E!iade Mito e rea!fdade: 108. 
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ritual grego conhecido como relativo ao sentimento de culpa é o mito de 
Trolônío. Quais seriam os motivos ligados a ele? O mais notório poderia ser o 
emudecimento. Não o engolímen!o, que está ligado à purificação. De falo, o 
motivo é a caverna. Ela corresponde ao complexo de Trofônio, isto é, ao 
complexo das pessoas que negam as realidades do seu passado, a fim de 
sufocar seu sentimento de culpa. Mas como o seu passado se inscreve no 
fundo de suas almas, ele simplesmente se metamorfoseia em monstros, ou 
bichos nojentos. Em S. Bernardo há repetições obsessivas, figurações da culpa, 
no olhar de Casimiro, no som do sino da igreja, ern sapos e corujas, indicativos 
de que Paulo Honório não se libertou do sentimento de culpa e permanece na 
caverna. 
Há narrativas (poucas de meu conhecimento) que têm aspectos do mito 
referido. Em O asno de ouro, ou As metamorfoses, de Apuleio41 , o chefe dos 
ladrões, Lârnaco, que enfiara a mão dentro de uma abertura de porta, para 
roubar as suas chaves e abri-la, tem a mão pregada na parte de dentro da 
almofada da porta pelo dono da casa, Críseros, "banqueiro e possuidor de 
abundantes riquezas~~, e amputada por um companheiro, com o seu 
consentimento, o que acaba por lhe custar a vida, claro42. Este detalhe lembra a 
sorte de Agamedes. Mas é só. Culpa não há. Em D. Quixote, a cova de 
Montesinos lembra uma descida pelo 'poço de Tro!ônio', mas é óbvio que D. 
Quixote, a personagem, não tem - nem tem porque ter - sentimento de culpa. 
Desce e fica inconsciente e quando volta começa a recordar o que viu. Este é o 
motivo semelhante. O conjunto de motivos que coincidem com o rní!o de 
41. Apule!o, Lúch O asno de oum !ntr. notas e tradução Ruth Guimarães. Rio de Jane-iro: 
Ediouro (fecnopr1nt}, s/d. 
42. "Na perigosa alternativa de nos perdermos ou de abandonarmos nosso companheiro, 
premidos pe~as clrcunstâncfas, lembramo--nos de um remédio enérgico, que teve o 
consentimento do chefe, A parte inferior do braço nós a cortamos prontamente com um golpe 
bem calculado em cima da articulação. Depois, deixando lá o toco, vedamo9s o ferimento com 
urn tampão de fazenda, para evitar que gotas do sangue traíssem nossa passagem, e levamos 
apressadamente o que restava de Lãmaco. [ ... ] Então, não podendo nem seguir bem depressa, 
nem demorar sem risco, esse homem de alma sub!lme e de uma valentia sem ígua!, nos dirigíu a 
palavra, fazendo~nos súpl!cas as mais tocantes, exortando~nos, pela mão direita de Marte, pela fé 
do juramento, a que livrássemos um companheiro dos seus sofrimentos e, ao mesmo tempo, da 
prisão~< Lâmaco acaba por se matar para não mais sofrer. {Apu!eio: Uvro jV, X: 62~3). 
265 
Trofônío, encontráveis em S, Bernardo, conjunto que não se apresenta só 
incidentalmente, mas como elemento constitutivo importante do romance de 
Gracílíano Ramos, vista a repetição dos temas na narrativa e a sua 
concentração no capítulo central, isto é especial na literatura, 
Este conjunto de motivos não corresponde aos instintos comuns de 
representação (isto é, de Imaginação) e de ação, característicos dos arquétipos. 
Trata-se de uma coincidência com um passado longínquo, sem que se veja 
passos intermediários. É verdade que a manifestação, em S. Bernardo, não 
depende de um projeto consciente do autor, Como parece corresponder a 
pulsões instintivas, poderia corresponder exatamente à definição de arquétipo, 
Mas o símbolo arquetípíco é a caverna, e na narrativa brasileira os outros 
elementos coincidentes (necessidade de rememorização, culpa, recalque e 
materialização da culpa em seres monstruosos ou nojentos), não coincidem com 
o mero arquétipo, 
Poderia tratar~se, então, da recapitulação de características prím!tivas, 
43 
como estuda o biólogo Stephen Jay Gould , Gould mostra o elemento de 
predisposição no organismo de animais que, mediante um estímulo adequado, 
recobram uma tendência vista como passada e acabada - como os dentes na 
galinha, A recapitulação ocorre raríssimamente e de maneira fortuita, na arte, 
Repito: trata-se da memória mais de um culto do que de um mito antigo, não 
atualizado na cultura local, nem atualizado por leituras, que, em determinadas 
drcunstãnclas, teria condições de voltar a tomar corpo. Através da 
recapitulação, encontraríamos não um símbolo isolado, mas um conjunto de 
símbolos diferentes, estruturados com um sentido encontrável em algum culto 
ou mí!o ancestral - que se espalham por um texto, se reúnem por voltas, 
servindo como marcas sfgni'ficativas especiais a construir a narrativa. 
43. Gou!d, Stephen Jay. A ga!fnha e seus dentes e outras reflexões sobre históría naturaL Trad. 
David Dana. Rio de Janeiro: Paz e Terra: 1992: i77~i86. 
185: Os modelos do desenvolvimento passado de um organismo persistem sob forma latente. 
186: O passado de um organismo não só condidona seu futuro como também !ega uma enorme 
reserva potencial para a mudança morfo!ógica rápida, baseada em pequenas mudanças 
genéticas. 
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A recapitulação, conceito que vem da biologia, nada deve à teoria de 
resquícios, ou resíduos dos estudos sociológicos convencionais, de filiação 
evolucionista, já porque derruba o conceito de evolução, substituindo·o pela 
recapitulação repentina de uma característica típica de um estágio primitivo, 
graças a alguma aliança exógena com um corpo (!onna) aparentemente 
conhecido e consciente. 
O relato do culto ou o mito recapitulado seria autêntico, por ser, ele 
também, dinâmico: 
le mythe authent!que est "dynamlque~ ~ H !ui faut se révéler pour autant qu'il produít 
que!que chose: la figure. La figure est 1'é!ément créateur dans !e monde parce 
qu'el!e~même est immédiatément née de !'origine! 44. 
Enquanto linguagem, o mito corresponderla à verdade: 
(La !angue) est e!le-méme la vérM du mythe. P!us exactement e!le n'est r!en d'autre 
que !a figure de !a védté {mythique) devenue manifeste dans !a parole. (EUe 
n'exp!1clte pas !e mythe, elle ne tente pas de !'expr!mer, el!e est !e mythe. Ce que dJi 
déjà !e mot grec mythos? en sa sigrüflcation déjà indiquée: ie vra! comme parote!) 45 
A verdade essencial do ser humano, o grande mistério, é o próprio ser 
humano: vida e morte. A busca desta verdade se repete em rrtos, cultos, mitos, 
contos de ladas • literatura. O momento e o elemento repetido não é apenas 
transformação, assimilação e história. Pode ser também recapitulação. 
Um dos sentidos do mito, na licção, é o de atribuição de valor sagrado (e 
verdadeiro) ao relato 46. Reinstaura o sagrado e com ele a distância entre o 
sagrado e o profano, entre o sagrado e o humano. Isto garante que o mito 
44. Otto. Wa!ter F., Essafs surfe Mythe. Traduit de !'a!lemand par Pas(.,ã! David. Mauvezin: Trans~ 
Europ·Repress, 1987:33. 
45. Otto 1987: 37. 
46. Eliade1963:15. 
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imponha limites ao ser humano, controlando-o. Neste sentido, a perenidade do 
mito é ahis!órica, intemporaL 
O corolário desta recapitulação, que entendo como cultural, é que o 
processo de ressignificação 47, também na idade adulta e em situagQ§JUlliê 
poderiam pressupor a consciência, é também ele inconsciente na sua produção 
e fortuito na sua recepção. Como esta recapitulação foi notada em S. Bernardo, 
portanto exatamente na cultura letrada, na literatura erudita, artística • escrita • 
em que se espera a atividade consciente e a racionalidade, esta recuperação 
inconsciente de uma forma da antiguidade surpreende, 
A recapitulação cultural corresponderia à manifestação repentina, 
extemporânea - episódica - e não explicável historicamente, de um rito 
ancestral, sem ter participado de um processo evolutivo - e apesar de 
apresentar modificações formais, Ela recupera uma forma como expressão de 
um processo psíquico e não histórico e um sentido cíclico do tempo, 
contraposto, no caso da obra estudada, ao sentido linear do tempo. Contrapõe a 
inteligibilidade da ordem atemporal à intellgibilidade de eventos únicos e 
irreversíveis. 
A ficção toma-se paradoxalmente histórica quando confirma ou repete o 
mito ancestral, revelando o ceme a partir do qual atua o ser humano. A ficção -
a arte - é o espaço da repetição rituaL Ela repete o gesto originaL Isto é, ela 
recapitula algo fundamental e imperecível, ainda que calado ou aparentemente 
perdido: a noção do tempo cíclico e profundo, mesmo quando se empenha em 
esmiuçar o que de singu!ar e próprio existe na linha histórica sincrônlca e 
diacrônica, Com estes pressupostos, o que seria brasileiro, tem raízes ou um pé 
num passado ancestraL E os mítos da modernidade - sobre identidades 
nacionais ~ eternizam ou ancestra!izam características históricas ou sociais, 
4?', A recapitulação lembrada o processo de ressignificação, na medida em que construiria 
mudanças em cima de um conjunto de motivos mas não de imagens, sendo este um efeito da 
linguagem que se elabora e ree!abora a sJ mesma (e de sua macm~cé!u!a: a formal 
Suzi Franld Sperber li 111 
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O mito primitivo 
O mito primitivo define-se pela referência a uma realidade incondicionada_ 
O que motiva essa referência ao incondicionado é a nossa necessidade de viver 
o mundo como algo dotado de sentido_ Mito é o que dá corpo ao nosso perene 
desejo de elucidação verbal daquilo que, a partir de determinado grau de 
conhecimento, se sabe não ser compreensível como objeto. É constmfdo como 
Ersatz do conhecimento, que nos conforta diante de situações de angústia ou 
incompletude-
O mito indígena 
O conhecimento do mito nas sociedades primitivas foi seguramente o 
primeiro sintoma palpável que permitiu a estudiosos, como lévi-Strauss_ 
analisar as comunidades primitivas não com olhos exóticos e fo!c!óricos, 
reduzindo o ser humano a elemento de curiosidade e benevolência paternalista 
e superior, mas como gessoa !ndfgena (ou primitiva ~ ou ágrafa ~ como defíne 
melhor Lévi~Strauss), paralela e simi!ar ao .ser humano urbano e 
contemporâneo, !!inda que dentro de uma cultura diferente desta conhecída no 
século 20- o ainda que analisado como diferente_ 
Claude Lévi-Sirauss diz que o mito é contemporâneo a seu contexto_ Isto 
é, a explicação do fenômeno da natureza contida pelo mito corresponde a uma 
carência de seu tempo e repercute o seu contexto_ (Os mitos que explicam a 
origem de certo a!lmento e o descrevem como cultivado correspondem a uma 
sociedade agrária). Os mitos dos povos primitivos tenderão a fornecer 
informações também sobre os sistemas de parentela, sobre as suas instituições 
políticas, ou modos de produção_ 
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A fim de melhor fazer as considerações que se seguirão, analisarei uma 
amostragem do mito indígena, ainda que "A lição que se pode tirar de um mito 
reside na literalidade da narrativa, não nos acréscimos que lhes Impomos do 
exterior" 1. 
A lenda de referência da primeira análise consta de uma antologia de 
fendas indígenas, mas foi recolhida por Curt Nlmuendaju Unkef em Mitos dos 
Índios Tembé do Pará e Maranhão 2, 
O incêndio universal e o dilúvio 
Em tempos mui distantes, certo homem aproximou~se de uma criança que 
brincava sozinha. Deu~lhe uma tocha acasa e ordenou-lhe que a apagasse na água 
do rio, desaparecendo em seguida. 
A criança mergulhou a tocha no rio e este começou !ogo a arder. A 
principio inc-endlou~se a água, depois a terra também começou a !evantar attas 
chamas. O fogo meteu-se por ba!xo do chão e foi irromper no terreiro de uma aldeia. 
Então a terra desabou nesse locaL 
Uma mulher grávida escondeu-se com um menino no bananal, que não 
podia ser destruído pe!o fogo. O incêndio aniquí!ou toda a humanidade. E depoís que 
o fogaréu se extinguiu os dois safram de seu esconderijo. Na imensa co!vara 
encontraram cinco raízes de mandioca, que guardaram culdadosamente. 
Então choveu durante muitos dias e muitas nortes, sem parar. Ambos 
sofreram muita fome. Por fim, a água fo! baixando vagarosamente e quando a terra 
ficou descoberta, plantaram as rafzes de mandioca. 
A muther deu à luz uma menina; desta e do menino, ressurgiu a 
humanidade. 
Já à primeira leitura, o mito surpreende pelo paralelismo entre a 
explicação dos Tembé sobre os primórdios da Terra e o Velho Testamento, com 
4 
a sua história do dilúvio universa!3, ou da fuga mágica . 
t. Calvino, !talo. Sefs propostas para o próximo mfíênio. Lições americanas. 4 '' reimpressão. 
Trad. Ivo Barroso. São Paulo: Companhia das Letras, 1990: 16. 
2. Nlmuendaju Unkel, Curt. Mitos dos !ndfos Tembé do Pará e MaranfliJo. Sociologia. VoL xm, n9 
:3, São Paulo: 274, in Ba!dus, Herbert {ed.). Estórias e tendas dos indlos. Introdução H. Ba!dus, 
i!ustraç:ão J. LanzelottL São Pau!o: Uterart, i 960: 118. 
:t Ba!dus 1960: i i. 
4, Baklus "1960: 9. Também em Propp (1983) há referências à re!ação entre lendas (mitos) e 
narrativas religiosas. 
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É certo que a apreensão do tema do dilúvio pelos indígenas brasileiros 
poderia ter ocorrido pela via da catequese cristã - católica ou protestante - antes 
deste século, ou mais recentemente, neste século, assim como poderia 
pertencer a um inconsciente coletivo. Temas como o incêndio universal, o 
dilúvio, a terra da Morte ou dos mortos, o nascimento da virgem, ou ainda a 
ressurreição do herói aparecem em todas as culturas em combinações novas, 
permanecendo sempre os mesmos e sempre só uns poucos !emas, organizados 
como os elementos de um caleidoscópio, 
A lenda acima explica o incêndio universaL Reúno três temas: fogo, água 
e nascimento da menina e da humanidade. Ligado ao tema da cliação há temas 
correlatos, como o aparecimento da mandioca, que nasce a partir de cinco 
raízes, ou a existência de alimento, fundamental para a sobrevivência do ser 
humano, A banana (correlata ao bananal) existe no relato mítico, sem 
explicações acerca de seu surgimento. Nem existe relação de causalidade 
explícita entre mulher grávida, menino, e nascimento, assim como entre estes e 
o povoamento da Terra. O mito responde á pergunta: 'Como !oi criada a terra? 
De onde v!eram as plantas, os alimentos e o ser humano?" Ao apresentar as 
suas respostas, explica o nascimento e a criação. Não explica o fogo, nem o 
incêndio, suas causas, sua necessidade, seu efeito. 
Há inúmeros ritos de purificação pelo logo, São, geralmente, ritos de 
passagem, característicos de culturas agrárias. Os Tembé, ainda que 
fracamente agrários, revelam-se agrários pela menção ao plantio da mandioca. 
Os ritos de purificação pelo logo podem simbolizar, segundo antropólogos, os 
incêndios dos campos antes do plantio - assim como pertencem ao universo do 
cozido. O tema do fogo purificador aparece, contudo, também desvinculado de 
uma referência direta do estágio econômico e "civilizatório". 
Naus savons que l' initiatio était censée fournir au jeune homme la 
possibilité d'acquérir une ârne nouve!le et de devenir un homme nouveau. Nous 
sommes lei en présence de !a conception du feu comme torce purifiante et 
rajeunissante, conception qu! se pro!ongera jusqu'au purgatoire chrétimL 
[ ... ] 
T oute !es formes de cuisson, de brU!ure et de rôtissage conduisent au p1us 
gra:nds des bienfaits, bienfait qui est !e but de tout !e rlte d'une façon généraie, à 
savolr !'acquisition des qualités nécessaires à un membre à par\ entl8re de la sociéíé 
tribale. 
Nous savons que le rlte tout entier constituait une descente aux enfer:s 5. 
Nous savons que !es mythes étaient des récits sacrés et tabous. Nous 
verrons ceta en détaH dans !e demier chapitre, Mais à mesure qu'intervien! !e 
processos de déssacra!!satlon du réclt, processus !ié au perfectJonnemen'l des outi!s, 
à la décadence de la magie et à !a différendation soclale qui les accompagne, ce qui 
prend le dessus, c'est !a verslon "profane\ c'est-à~d!re ta version qui nie 1e blenfait 
de !'épreuve du teu et qui en retourne !e sadlsme contre !e tauteur du feu, jeté à son 
tour dans le four. A côté de ceei, pour res "grands": chefs, héros, demi~dieux, et ph1s 
tard dieux, la versíon archaTque, directeme.nt sortie du rite, est toujours en vigueur 6, 
Ces exempfes montrent que rava!ement par f'an1ma1 a été remplacé par 
rengloutissement par !'eau, qu'i! 1/agisse d'une ba!gnade dans un étang intesté de 
serpents ou même d'un eng!outissement et d'un recrachement par !'onde marine. 
Ainsl, nous établissons le fait suivant: d'aprês te rlíe, c'est Je dragon (ou 
que!que autre anima!) qui fait le chasseur; d'aprês le mylhe, c'est toujours !e dragon 
qu1 faft !e grand chasseur et Je grand chamane. C'est !e dragon auss1 qui donne le 
premier feu et, à !'aube de 1'agrlculture, !es premfers frults de !a récolte, alnsi que la 
poterle. Ultérieurement, nous aurons !e grand chef et, u!té-rleurement encore, !e dieu 
7. 
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O mlto Tembé não metaforiza o fogo. Fala diretamente de!e, não ligado 
ao percurso a ser percorrido e vencido por um ser humano, mas apenas como 
evento paralelo ao humano, Por isso, não aparece como elemento pur!'ficador 
do ser humano, Pelo sentido de coivara, ("restos ou pilha de ramagens não 
atingidas pela queimada, na roça á qual se deitou logo, e que se juntam para 
serem incineradas a fim de limpar o terreno e adubá~!o com as cinzas, para uma 
lavoura"), poderíamos inferir que o fogo purifica a terra, ou a fertiliza, 
Como na mitologia grega, no mito estudado o tema do logo é referido ao 
lado do tema da água. O fogo aparece em rituais iniciátlcos de mQrtº---ª. 
renascimento, relacionado a seu princípio antagônico: a água. A purificação pelo 
fogo é complementar da purif!cação pela água, tanto no p!ano microcósmlco dos 
5. Propp 1983; 127. 
6. Propp i 983: i 29-30. 
7. Propp 1983:301. 
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rituais lnic!áticos1 quanto no plano macrocósmico, dos mitos alternados de 
Oillívios e de Grandes Secas e Incêndios. Talvez o mito Tembé trate, à sua 
maneira, de morte e renascimento, indicíando, pelos temas abordados, a 
simbologia que lhe está por trás. 
A água gueimada é símbolo que resume a união dos contrários realizada 
no selo da terra. Esta união de contrários pode referir o ato sexual. Ainda que o 
fogo seja símbolo universal do ato sexual, nada indícia este sentido na narrativa 
dos Tembé. 
Dentre outros símbolos que aparecem no mito Tembé, encontramos o 
núrnero cinco 8. 
[ ... ] tudo o que servia de alimento amadurecía dnco dias depois de ter sldo 
semeado, e os mortos ressuscitavam depois de cinco dtas [".]. 
A terra (que desaba no local do logo interno) é símbolo de função 
materna e fecundidade. 
!ncêndio e dilúvio, fogo, cinco, gravidez e nascimento, são temas de 
purificação, de morte e renascimento, de unidade e produtividade feita de 
a1temânda e re-união de contrários. A vida humana, frágil, precisa ser 
reabastecída de forças renovadoras, já que o destino de todos os corpos é o de 
se dissolverem, desaparecendo. Se as formas não fossem regeneradas por sua 
reabsorção periódica nas águas, esgotariam suas possibilidades criadoras e se 
apagariam definitivamente. Esvaziada de formas e de forças criadoras~ a 
humanidade acabaria fenecendo, decrépita a estéril. dilúvio tem o poder de 
regeneração instantâneo, purificando e renovando o que estava exangue. 
Na lenda "O incêndio universal e o dilúvio", o primeiro parágrafo, que se 
refere à doação do fogo aos homens, lembra o mito de Prometeu. A cena 
ínusftada e inesperada ~ do desconhecido que aproveita a '1presa" ingênua, 
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descuidada - "uma criança que brincava sozinhaH M introduz este Prometeu 
Tembé apenas como "certo homem", que aparece e desaparece, A personagem 
não está caracterizada: só a cena. Este Prometeu não só dá o fogo, como 
ordena a seqüência: apagar o fogo na água do rio. Seria lógico: a água apagaria 
o fogo, que é perigoso, "Criança não brinca com fogo", Surpreendentemente, o 
fogo incendeia a água, Não interessa a relação lógica com a realidade, mas a 
lógica Interna do relato, A tocha tem fogo e este é poderoso; incendeia a água. 
Poderia corresponder à visão de material combustível do !uiuro, ou 
conhecimento deste material: álcool, ou gasolina, A lógica da narrativa se faz 
contigüidade, A tocha incendeia a água, na qual mergulha, que põe logo na 
terra, que irrompe na aldeia, O logo, no entanto, não age sozinho, Ele precisa 
de uma críança que mergulhe a tocha no rio, A cena não é meramente descritiva 
pois estática. Existe ação, que se caracteriza por um ser humano que dá o 
impulso inicial; o resto é conseqüência. 
A terceira cene independe da anterior, tendo por elo de ligação o fogo e o 
perigo de morte e necessidade de abrigo. A cena precedente tinha tido uma 
rnot!vação maior, visto que a criança do primeiro parágrafo-cena reaparece no 
segundo, A terceira cena tem personagens novos: a mulher grávida e o menino" 
(No fim das contas, quem faz ressurgir a humanidade são um menino e uma 
menina}. A mulher grávida e o menino são indispensáveis para a seqüência da 
narratlva e precisam ser caracterizados como foram: a rnulher precisa estar 
grávida e o macho precise ser um menino para que depois exista um par que 
possa procriar, repovoando a terra dizimada. 
Qual é a pergunta e qual é a resposta deste mito? Retere-se à origem da 
terra e da vida na terra, Mas também responde á pergunta sobre a origem do 
fogo, e do alimento (mandioca). 
Que representam as personagens? O homem é alegoria do poder e do 
conhecimento do poder do fogo, No mito não há um deus. O homem é 
meramente um desconhecido sem origem determinada, cuja presença é 
8. O número cinco exercia um papel capital nas crenças dos antigos peruanos. 
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necessária como introdutor do fogo, A criança representa o ser humano , e a 
humanidade , em seu estágio primitivo e primordial, como já havia sido indiciado 
no início da narrativa. A coivara tem sua necessidade e economia determinadas 
pela explicação da origem do alimento sobre a face de urna terra calcinada: só 
havendo uma coivara seria explicável que sobrassem raízes de mandioca, que 
poderiam ser plantadas, 
Como corresponde, o loco narrativo está ern 3° pessoa e é unívoco e 
onisciente: não há nem pode haver dúvidas sobre o que é narrado, As coisas 
e se passaram assim e lsto deve ser aceito porque isto é, e assim é bom, 
razoável e salutar. 
símbolos indígenas falam na regeneração da terra e da vida como 
manifestação da esperança e confiança nesta purificação, que é confiança no 
princípio vital, na perpetuação da vida, 
Esperança, confiança na vida, regeneração do mundo são apresentados 
corno princípios ativos existentes desde sempre ("em tempos mui distantes"), 
que esclarecem porque renasce a natureza (fornecendo renovadamente 
alimentos, como a mandioca). Ou porque, apesar da morte dos seres vivos, se 
perpetua a espécie, Tal explicação responde à pergunta primeira sobre vida e 
morte, 
As personagens e as coisas (mulher grávida, criança, fogo, água, homem, 
mandioca, menina) uma vez nomeados, podem ser retomados, recordados, A 
mera nomeação pem1ite e garante esta retomada. Já o dizia Searle 9, As 
características destas personagens e nomes são apenas aquelas que servem 
í':L Searle (Sear!e, John R., ~The problern of proper names". In Steinberg, D.D. e LA Jakobovlts. 
Semantfcs, an fnteHJfscfpffnmy reader in phüosophy, !ínguistics and psychofogy) refere-se 
fundamentalmente aos nomes próprios; «["".] Je nom désigne quiconque porte ce nom». 
Decorrem certas caracterfsticas. Os nomes próprios têm: poder de essenda!lzação; poder de 
citação; poder de exploração. A rigor, segundo Jakobson (Jakobson, Roman. "Les embmyeurs, 
Jes ca.tégorles verba!es et 1e verbe russe", tn Essafs de Unguistique Genérale. Paris: Minuit, 1963: 
17B § L4.)um nome próprio não pode ser citado, explorado, essencializado a não ser quando hà 
urna descrição ident!ficadortL Segundo posso ver na literatura, a nomeação tem as mesmas 
características sem precisar ser de nome próprio. A nomeação se firma enquanto tal justamente 
na medida em que é repetída. A sua repetição reve1a o valor de que está sendo investido o nome, 
se1n<:l1hante ao do nome próprio e com as mesmas características. 
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para referir símbolos, já plenos de sentido. O homem não chega a ser mais que 
urna palavra; a rigor não é personagem, Também as outras personagens são a 
rigor simples nomeações, Não têm nome próprio, não têm história, a não ser 
aquela, natural, que compõe a resposta à pergunta implícita no mito. Espaço e 
ambiente são também apenas funcionais para o relato. Permanecem 
abrangentes, simbólicos, servindo para designar antes uma idéia, uma 
concepção de mundo (neste sentido, uma ideologia, ou, melhor, uma pré· 
filosofia), do que para descrever um espaço geograficamente localizável, 
Graças a este recurso aumenta sua força simbólica, 
Como as personagens não são sequer descritas, não apresentam 
problemas ou conflitos. Correspondente a um mito do origem, a descrição revela 
o mundo nos seus estágios e a única coisa a ser feita é reagir conforme se 
apresentam as circunstâncias. Aliás, as circunstâncias constrangem apenas na 
mrrdicla em que os seres humanos buscam sobreviver. Não se vê normas ou leis 
a serem obedecidas. Esta é a grande diferença, aparentemente, pelo menos, 
entre os mitos gregos e este mito T embé. Ovídio escreve: 
Tranqümzai-vos, pois, em verdade, ele (Ucâon) já foi castigado" Contarei, 
todavia, qual foi o seu crime e qual a punição. Chegara aos meus ouvidos a notfc!a 
da infâmia destes tempos. Desejaria que fosse falsa. Resofvo, por Isso, deixando o 
alto Olimpo, embora deus, percorrer a Terra em forma humana, Seda longo 
enumerar tudo de crimfnoso que encontrei por toda a parte: a verdade era ainda p1or 
do que eu ouvira i O. 
Já !a espalhar os raios por todas as terras, mas teve medo de que o éter 
sagrado se inflamasse como todo aquele fogo e o mundo ardesse em toda a 
extensão do seu eixo. Lembrou-se também que, de acordo com os fados, chegará 
um dia em que o mar, a terra e o palácio celeste atingidos arderão, e desmoronará o 
conjunto do mundo, com tanta indústria construfdtL Põe de lado os dardos feitos 
pelas mãos dos ciclopes; apraz~lhe um castígo diferente: destruir pela água o gênero 
humano e desfazer as nuvens de todo o céu í 1. 
Hl Ovfdio< As metamorfcA.;:;;es. Trad. David Jardim Jr. Rio de ~Janeiro: Tecnopr1nt, 1983, (Edíouro): 
16. 
i 1. Ovfdio 1983: 17. 
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É notável a diferença de tratamento da mesma origem: em um caso o 
relato constata. No outro, o relato informa uma medida de punição. Opõem-se 
inocência e desvalimento contra crime e culpa, 
A di!erencíação e a indivídualízação cultural, de maneiras do 
compreender e de sentir e até da construção dos mitos, originalmente 
semelhantes para os seres humanos, Independente de raça ou nação, foi fruto 
de refinamento e de complexidade crescente, considera lang 12. Alguns 
pressupostos subjazem a estas considerações de Lang: 
Os povos mais primitivos teriam um produto cultura! H mitos - que seria 
menos elaborado do que o de civilizações mais avançadas. 
produto cultural mais primlt1vo em verdade corresponderia ao que teria 
sido o produto cultural inicial da civilízação mais avançada também, de modo 
que a diferença residiria num tempo de amadurecimento, ou de 
desenvolvimento" 
Seres humanos cujo espfrito seria diferente, mas que estão vinculados às 
mesmas leis da natureza biológica e psíquica produziriam narrativas populares 
semelhantes, mesmo que houvesse graus de c!vi!ízação diferentes entre o povo 
examinado e os empréstimos de origem. 
Quanto mais desenvolvido um povo, tanto mais indlvldua!lzada e 
personalizada seria a sua produção cultural. 
Ponderarei a respeito: Se há uma base cultura! semelhante nas narrativas 
populares das mais diferentes partes do mundo e ao longo da hi.stórla e se as 
narrativas eruditas aproveitam formas e motivos das narrativas populares, por 
extensão, as literaturas, por mais personalizadas que sejam, apresentam e 
apresentarão, qualquer que seja o nível e o momento histórico do progresso, 
12, Lang, Andrew. Mythes, cu!tes et re!fgions, Traduit par Léon Mari!lier. Précédé d'une 
introduction par Léon Mari!Her. Par!s: Félix A!can, ·189íi 
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esta base comum, popular, oral e tradicional, de mitos, contos de fadas, piadas, 
sagas, fábulas (formas simples), e sem recorrer a repetições de fórmulas, 
frases, segmentos de narrativa, que corresponderiam às marcas da oralidade 
segundo estudiosos das décadas de 70 e 80 deste século, Esta base comum 
índepende das respostas estéticas de cada momento do fazer Hterário, Têm que 
sim, com um legado ou uma tradição, não, porém, naclona!, mas humana~ 
1sto poderia explicar a semelhança entre mitos de indígenas brasileiros e mitos 
gregos, Claro que não as diferenças · se as há mesmo, 
Comparando-se mitos de indígenas brasileiros e mitos gregos, fica 
patente que existe: 
Presença dos mitos gregos não explicável historicamente, mas 
arquetipicamente em mitos Indígenas recolhidos no século 
É o caso das coincidências entre os m!tos das 
Amazonas (míto grego) 
Mito da Idade de Ouro (mito 
grego) 
Dilúvio de Oeucalión e sobrevi· 
vência da espécie (mito grego) 
e outros mitos gregos, como: 
Dilúvio de Ogigia 
Dilúvio de Noé (mito bíblico) 
!camiabas (mito de mulheres guer·· 
reiras do Amazonas, encontrado jun~ 
to a indígenas Taulipang e Arokuná), 
Mito da terra sem morte (mito Taulí· 
pang e Arekuná), 
DHúv!os universais em mitos indige~ 
nas, Tanto hã tribos em que o dilú 
v!o não é castigo, como pode sê-!o, 
como no caso da lenda bororo de 
Jokurugwa, ou Merlr1poro, que trata 
da inundação geral), 
Dilúvio mesopotârnlco do 32 mí!ênlo 
Dilúvio na epopéia babilônica de 
Gílgamosh pela deusa lshtar 
Canibalismo e mitos correspon- Mitos indígenas de canibalismo. 
dentes. (Havia práticas antigas 
de canibalismo na Arcádia, rea-
lizadas em nome de Zeus) 
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A listagem é ociosa, na medida em que todos os mftólogos comentam a 
simílartdade entre mitos de povos diferentes, distantes no tempo e no espaço. 
m!m tem um interesse especial, na medida em que poderia relativizar a 
imagem do indígena que, apesar dos estudos antropológicos mais recentes, 
pennanece carregada de preconceitos. O maior dos preconceitos é o da 
construída em cima da diferença. 'Nós', somos uma coisa. Os 
!ndfgenas são '1os outrOS 11 • A proximidade entre ambos- lndfgenas brasileiros e 
cultura grega · me parece tocante no aproveitamento da imagem de índio 
breisll,liro feita por Guimarães Rosa em "Meu tio o iauaretê" i3, 
Muitos destes mitos são entretecidos em obras escritas, de literatura 
O mito Taulipang e Arekuná das Amazonas ó aproveitado por Mário de 
Andrade, em Macunaíma (a partir da coleta de mitos Indígenas por Koch-
Crünberg). O mito da Idade de Ouro aparece de leve em Serlão: 
Veredas. Já o mito da terra sem morte é incorporado na trilogia alemã, escrita 
por Alfred Dó!Jiin, Amazonas 14 
O mito da Idade do Ouro seguramente está ligado à terra da abundância, 
é corolário da terra sem morte. na Bíblia. 
i3. "A virtude do jaguar: mitologia grega e indígena no sertão roseano". In Remate de Males rP 
i 2. Hevista do Departamento de Teoria Uterária-!EL-UN!CAMP, i 992: 89~94. 
·j4, CL Sperber, George Bemard. Wegweiser !m "Amazonas". Studien zur F?ezeption, zu den 
Quefien und zur Textkrftfk der Südamerika· TrifogúJ A!fred Dóbffns. München: Tuduv, 1975. 
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Propp mostra que nos estágios tribais mais primitivos o reino da vida e da 
morte se parecem, cem a única di!erença que, no além, no outro reino, não !alta 
nem pesca, homem transportaria para o outro reino o seu modo 
existência e os seus interesses e ideais, sendo os mais importantes a 
recompensa pelos esforços, fraquezas, fracassos de sua !uta contra a natureza, 
A respeito do motivo da terra da abundância e da sua origem arcaica, lemos em 
Solte et PoHvka !e considêrent comrne trés archal'que, ma!s !es para!l81es !es plus 
andem; qu'Hs tournissent se rapportent à l'Antiquitá Les matériaux de Frazer, 
confrontés à ce qul a été dit p!us haut, montrent que !e pouvolr magique sur 
!'abondance en glbler est tout s!mplement remp!acé par une abondance prête à !a 
consommation" C'est icl que se cache ['origine de !a conception de t'abondance 
éterneUe. le pays eles morts est 1e pays oU !'on n'a jamais faim. !'on réusslt à 
ramener cette nourrlture icHJas, id non p!us eHe ne s'épulsera jamais" D'oú la~ 
nappe-toujours-servíe du conte~ i5, 
A análise histórica de Propp o !eva, no caso do estudo deste motivo1 a 
em um comentário ideológico-ético marxista fora de !ugar 16, assirn 
como a ter uma visão determinista dos motivos presentes nos ritos, mitos e 
contos, numa trajetória m dlnâmíca mas unidiretiva ~ que vai da realidade ao 
símilólíco, Como a análise psicanalítica (ou da psique humana) é negada por 
ele, não espaço, em sua análise, para outras interpretações do mesmo 
mcrtiV•D, nem mesmo em versões não indí'genas de um mlto. O tema do e o 
anseio pelo Perdido, correlato ao tema da Idade de Ouro, não dizem 
respeito apenas a estágios tribais primitivos, mas também a estágios primitivos 
15, Propp '1983: 385. 
16. "!1 faut dire que. de te!les conceptions contiennent en e!!es"mêmes un grand danger sur !e p!an 
soda!: eHes conduísent en effet au refus du travaiL Plus tard, 1e c!ergé s'empare de cette 
conception de l'autro monde comme du monde des souhaits et désirs réaiisés, et il s'en sert pour 
endormir !e peuple par la persp~x:tive de !a récompense qui suivra une vie de fabeur. Ces 
conceptlons devlennent ators réactionnaires. Mais nous pouvons, a ce sujet, observer aussí tout 
at.Jtre chose: b nociv1té de ces conceptions est ressentíe c1aírement par 1es couches !aborieuses~ 
Un ínstinct súr condult l'hornme à retuser et à repousser de te!les conceptions. En même temps, 
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de cada existência humana, que é singular e se repete em cada vida humana, 
pertencendo tanto à sua experiência - e história - pessoa! e particular! como â 
experiência e comum: consistem no que Jung charna de arquétipos -
mas o arquétipo é um conceito que pode levar quem o ouve ou usa a pensar 
apenas numa origem longínqua, esquecendo-se atualização em cada 
existência humana, O cruzamento entre o particular e o geral, o pessoal e 
o coletivo, entre presente e passado, garantem justamente a repetição de 
aspectos da História em cada história humana ~ e a sobrevivência de aspectos 
primitivos em relatos - e existências ~ do presente, O imaginário e o simbólico 
aparecem só como manifestação líterária, Já estavam inscritos nos ritos do 
remoto, ass!m como em suas transformações, perceptíveis em 
mitos e contos, O homom primitivo era ser humano, diferente de nós, hoje, 
A de sua psique- imaginário· vazado simbolicamente, nos ritos, 
nos mrtos e nos contos e não pode ser analisada apenas pela história, Enfim, 
coloca-se sempre a questão do ovo e da galinha: a expressão da psique 
forma a ritos, cuía modificação histórica é perceptível em mitos e 
contos - ou os ritos nada têm a ver com a psique humana, desenvolveram-se 
historicamente, sendo apenas aproveitáveis hoje em dia pela psique humana M 
ou p0J!os estudos psicanalíticos? A dificuldade se encontra na dicotom!zação 
entre psique e história, entendidas como excludentes, Quando, ao contrário, 
JU:na:>, mostram que há uma memória e história cultura! somada a uma história 
biológica -verificação que abordaremos em outro ponto deste trabalho, Juntas e 
passo, mostram que a existência humana quotidianamente os 
pa:ssc's da crlação do mundo para cada um dos s-ere·s humanos que nasce. 
Cada ser humano é alfa e ómega1 com o !imite da morte pessoaL Daí a criação 
necessária da consciência - mítica o histórica w de que a vida se repete e renova 
num que ultrapassa os limites pessoais, 
f'attirance qu'e!les exercent Jes rend impérissab!es. Ces deux forces contraires concuisent à 
traiter ce rnotff sur Je mode comique"~ (Propp i 983: 386), 
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estudar os mitos gregos, cheguei à conclusão de que o mito se 
do conto de fadas por estar impregnado de marcos ideológicas, 
por se apresentar como elemento de controle da comunidade, que 
re:3lríng"o a ação humana. Seriam os pdmlt!vos, isto é, especificamente 
mitos indígenas brasileiros, semelhantes nesta função aos mitos gregos? 
George Bernard Sperber traduziu, para meu uso, três mitos Taulipang 
mcolhidos por Koch,Grünberg H: "As Amazonas 18 "; "Por que o sol mais 
cievsfiSr 19 " e 'A tartaruga e o tapti" 21'", dos quais transcreverei dois à medida em 
que proceder à sua análise e os três nos anexos. 
As Arnazonas 
Posso contar, a respeito dos se1vag\9ns Woris!ana, a velha história de como 
a sua tama guerreira e a sua força começou na ignomínia. Uma vez a mulher de um 
cadque, T o~eyza, fol infiel ao seu marido. Mas ela não estava nem urn pouco 
vexada com a sua culpa. Se o seu marido era altivo, ela o era ainda mais. 
No lugar do banho das mulheres, T o-eyza disse: quern dlga que o 
casamento é urna proteção; eu acho que é uma submissáo indecente. Preferiria 
estar morta! O que podemos saber sobre o amor, nós, que somos entregues pelos 
nossos pais? Vivemos todos os nossos dias atormentadas. Trabalho hoje e trabalho 
amanhã, sempre trabalho e sofrimento. Oponham-se comigo a esta ignominiosa 
servidão! Vejam fã 1onge a onça preta! t o meu amante em seu disfarce" Homens 
corno ele podern nadar facilmente para o lado de cá e nos 1ibe11ar1 Clamem o seu 
nome! Walyarima' o nosso lemaJ Guardem-no bem, vocês, que querem ser 
libertadas da servidão dos seus maridos!" 
homens tinham visto WaJyadma do bosque próximo e ouvido tudo, 
foram e contaram tudo ao seu cacique ~T o~eyborori". 
Pela manhã o cacique d!sse, calmo, para as mulheres: 'Te mos uma caçada 
difícil à nossa frente, Preparem beiju, para não passarmos tome!" 
Quando e!as hav!am ldo embora à procura de rafzes, ele to! até o rio. Ah ele 
deixou alguns rapazes tomando banho, enquanto se escondia com os outros 
homens e lhes revelava o seu p!ano sinistro. 
Os rapazes que tomavam banho chamaram "Walyarim.a!", gritaram o nome 
odiado e estenderam os seus longos cabelos sobre a água. Então veio Wa!yar!rna, 
enquanto em cada arco uma flecha esperava por ele. 
17" Knch~Gri.inberg, Theodor. lndianermlirchen au:s Siidamerika, Jena: Eugen Diederichs, 1927. 
'18. Koch·GrOnberg: i 927: 90·93. In Sperber, George Bernard. Wegweiser fm !'Amazonas". 
Studien zur Rezeption, zu den Oue!fen und zur Textkrftik der Südamerika~ Trifogie A!fred Dôbfins. 
München; Tuduv, 1975, 
í 9. Koch~Grünberg: op. cit 1927: 198. 
20. Koch·Grünberg: op_ cft 1927: '!62~164. 
Quando o viu chegar, o cacique avançou ao seu encontro na correnteza e o 
perfurou com a sua poderosa !ança. outros vieram nadando e com Q 
moribundo, Cheios de ira !evaram os seus restos para a oca das mulheres. Lá o 
pendurararn com desprezo de um varaL com a cabeça para balxo, 
As mulheres vinham andando uma atrás da outra, cada uma com a sua 
carg;;L Os homens as observavam com olhar tenebroso. Horrorizadas, as mulheres 
retrocederam diante do que viram. A Ultima a entrar fol To-eyza. Sangue pingou 
sobre a sua mão, Lá estava e!a sobranceira, alta e be!a, Até o cacique admirou a 
sua presença de ânímo. 
Depois e!e dlsse: "Nós vamos caçar. Apressem-se e preparem beiju1 Assem-no 
ainda esta noítel Não podemos esperar, Temos que !evar beíju para dnco dias" " " 
seja!" disse ela, "Tragam a carne! Nós vamos preparar-lhes paiauaru bem 
torte, mais do que nunca, e nessa noite vamos querer dançar ao seu !adol" 
No coração da orgulhosa To*eyz:a ardia uma fra coruscante. A gota de 
sangue havia despertado ne!a o pensamento da vingança, e a sua força demoniaca 
se espraiou pelas outras. 
''Os nossos corações clamam por vingança, os corações de todas nós", e!a 
"Os homens !hes causaram cruel opróbrio. Não perguntem! Eu as guiamL 
Todas vocês serão Hvres!" 
O cacique voltou da os homens vinham com pesadas cargas. 
Traziam animais e aves, algumas defumadas, outras frescas. Havia tudo em 
abundánda_ Então houve uma festança! A.s mulheres haviam preparado- muito 
palauaru. os homens beberam. Depois descansaram, até que os :sedentos 
pediram mais. Então cada mu!her entregou humilde e amavelmente uma c-abaça, 
cheia até a borda com uma bebída funest<:L Ass1m To+eyza havia ordenado. Tinham 
misturado man\puelra na bebida, e o terrível veneno trouxe a morte para 1odos. 
os homens empalideceram na sua luta com a morte< Ern vão grlimarn por socorro. 
Ao chão cafram os guerreiros, 
''A!egrem~se agora~ exc!amou To~eyza, "Mulheres, agora vocês são livres! 
Nunca mais as dominará um marido; ninguém há de bater em vocês, oprimir e 
incomodar, se me seguirem," Algumas haviam fugido com meninos. As outras 
dançaram com a!egria forçada varando a noite, cada uma delas com loucura no 
coração. 
Pelas florestas marchava em ordem a ti'Opa das mulhEwe~L Carregavam 
mantimentos e armas. Estavam preparadas para uma pesada marcha, para 
um país !onginquo. Todas e!as haviam jurado obediência à sua líder, à esbelta To-
eyza. Seguiram pe!o seu caminho, às vezes lutando, às ve.zes fugindo, dependendo 
apenas de seus arcos. 
Mais de uma mulher !nsatfsíelta juntoLHSe a elas. Pn:.•clamavam a libertação, 
chamavam-se "o povo das mulheres" e tratavam todos os maridos como inimigos. 
Enxotavam os homens ou os matavam H diziam para as mufheres: "Vocês e suas 
H!has são bem-vindas. Se quiserem guardar os seus filhos, deixamo-!as aqui com 
011:1$." 
Assim continuaram marchando, e outras as seguiram e aumentaram a 
tropa" A !oucura tomou conta das mulheres como uma epidemia" 
Entrernentes, amigos haviam achado as vítimas erw0nenadas; 
estremeceram ao verem as ossarnentas, afastaram os urubus que estavam sobn:') 
os restos e os enterraram. 
Depois foram atrás das mulheres. Avançaram com precaução para 
ultrapassá-las, mas quando conseguiam fazer pris!onelras, as mulheres pm+eriarn 
morre L 
logo chegaram a florestas densas e escuras. Lá as mulheres encontraram 
proteção na fo1harada< Os homens viram caírem os seus mais tlravos guerreiros" 
Rolavam em seu próprio sangue, atíngidos pelas Hechas das mulheres. Então eles 
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se detiveram e um homem sábio disse: "O que temos a ganhar? De que serve ao 
homem urna mulher que o vê como !n!rnlgo? Oe!xem-nas ir!" 
Assim as mulheres continuaram a sua marcha, seguindo o $Ol poente. 
Passaram com fe!icidade por todos os perigos e se assentaram como estranhas, 
quando a sua viagem acabou. 
To·eyza ficou sendo a sua rainha, E1a dava ordens c!aras: homens 
devem nos ser bem-vindos como amantes, quando chegam até nós como viageiros, 
mas nenhum deles pode ficar conosco. Os seus Hlhos, os que parirmos, nós os 
mandaremos embora" Mas se parirmos meninas. !remos crlá-!as com alegria como 
nossas sucessoras]" 
Passaram~se anos desde então, As suas filhas obedecem ainda à mesma 
leL Ainda contam nos montes do Parimã a história de Walyarima. 
284 
O mito das Amazonas é conh<3cido tanto na mitologia Indígena brasileira, 
como em outras mitologias, tal como na grega e, até certo ponto, na germânica, 
convertida em Walkyre. Na mitologia grega refere-se mulheres guerreiras 
vieram do Cáucaso para a Capadócia, para uma cidade chamada 
Themiscyra e que era governada uma rainha. E!as tlzeram a ablação de um 
melhor distender o arco e atirar a f!echa. Na região em que viv!am não 
eram admit!dos homens. A fim de garantir a perpetuação da espécie, iam uma 
vez ano pmcurar seus vizinhos, os Gargarenslanos, para tazerern uniões 
temporárias. Caso nascessem meninas, eram aco!htdas e educadas pelas 
'fossem meninos, eram rejeitados. 
Junito Brandão recorre f!: análise de Neumann, por sua se apoia 
em Bachofen para explicar o matriarcado e o mito das Amazonas, mais 
especificamente, o aspecto matriarca! de ódio aos homens. 
Para que se compreenda bem a análise de Neurnann, por vezes apoiada 
em Bachofen, vamos sintetizar o ângulo da tese bachotiana que nos interessa no 
momento, johann Jakob Bachofen (18i5-i887), historiador do direito e fi!61ogo 
sufço de !íngua alemã, na obra supracitada (Das Mutterrecht). estuda o 
Matriarcado como força po!íHco-socla!, dentro da g!necocracia, quer d1zer, do 
poder senhoria! fem1nino, O Matriarcado, assim concebido, resulta da 
maternida.de tomada como um princfplo, cujas conseqüências, amor, fraternidade, 
igualdade e !ibordade, teriam determinado em tempos antigos {o que parece 
confirmado, até hoje, em culturas dftas primitivas) a vida de povos ginecocráticos, 
que se mantiveram, por 1ongo tempo, fiéis a tais postulados. Após longas 
pesquisas, fundamentadas na his1órla e, não raro, na intuição e no m1to, o 
estudioso suíço concluiu que, em épocas muito remoias, as rülações sexuais 
eram promíscuas e, por tsso mesmo, somente era lndiscutfve! o parentesco 
mat!i!inear. Sabf;;Hse quem era a mãe, jamais o paL Desse modo, somente à 
mulher se poderia atribuir a conUgüidade. unicamente e!a, era a autoridade, a 
!egls!adom: governava tanto o grupo fami!iar como o sociaL Tmtava~SE) da 
ginecocracia, o poder, o governo da mulher. Ta! supremacia era expressa não 
apenas na esfera da organização soda!, mas ainda e sobretudo na re!igiEKL 
A religião olímpica, dos deuses de cima, Zeus, Ares, Posidon, Atená, fora 
precedida por outra, ern que deusas, figuras maternas, eram as divindades do 
Hades, debaixo, ctônias: Erfnias, Deméter, Perséfone. 
Supõe Bachofen que, através de um longo processo "histórico'', a 
constituição g!necocrâtica teria passado por três fases; heterismo, de hetalrismós, 
"vida ou coodlçáo de cornpanheira, de cortesã", aqui, rnais em sentido social, isto é, 
a fase em que, não exist!ndo casamento, a mulher era mulher de todos. Eis por que, 
nesse estágio, o "pai" é chamado Udefs , "Ninguém"_ E era óbvio que assim 
acontecesse; aHnaJ, a maternidade é natural e- a paternidade mentalmente adquirida. 
O símbolo do heterismo é a vegetação caótica dos pântanos. O amazonfsmo é a 
SB!JUrrda etapa da g!necocrac!a: é o estâglo agressivo da mulher, uma espécie de 
imperialismo femlnlno, Amazonismo é palavra forma-da com base no grego 
amadzón, "amazona'', que a et!mo!ogia popular fazia provir a nào e madzós selo, 
SerJur•do se acredita, as Amazonas, mulheres guerreiras, que hab1tavam o Ponto 
Eux!no, a Citia ou a Udla, mutilavam o selo direito para que pudessem mane-jar com 
mais destreza o arco. Só concebiam re!ações sexuais com adventícios: os filhos 
homens eram emascu!ados e empregados, quando não eliminados, em serviços 
inferlore~L Uma projeção do amazonismo é o mito das D.anaides e Lemníades. 
O símbolo é o nomadismo, a agressividade da natureza. A terceira e a ú!!lma fase é 
o demetn~c;mo, vocábulo derivado de Deméter, a Terra-Mãe, a terra cuttivada. E a 
etapa do sedentarismo, da agrlcultura organizada, do ">Casamento", mas, ao que 
parece, por livre escolha da mulher, uma vez que o prestígio a famf!ia, e a 
m!igião continuavam sob sua égide. Dado o poder matrWnear, a dominaçao 
matronfmica, a designação do país nata! era feita pe!o vocábuto mtttrra, de mater, 
rnãe; pátría, de pater, pai, seria a criação da androcracia, quer dizer, do patriarcado, 
Modemarnente, os denominados tn1s estágios ginecocrátlcos de Bachoíen 
vêm sendo interpretados corno estratos e fases psfquicas, partícularmente a fase 
urobórica, caracterizada pe!a relação de identidade, e não um fato histórico e social 
2L 
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Entenda-se que a leitura junguiana de Jun!to Brandão vê no mito a psiqun 
'femln!na assumindo o seu próprio destino, 
No mito Tau!ipang, não há referência à remoção de um seio, o que, 
segundo consta, ter!a sido responsável pelo nome a estas mulheres 
no mí!o grego. E o mí!o Indígena fornece uma explicação para a 
aguerrida e irada das mulheres: vlngar tanto um morto, (visto como 
236 
inirniao. pelos homens, mas como um libertador, por Toeysa), como vingar o 
poder exercido sobre as mulheres pelos homens. amante de T oeysa é uma 
preta. Digamos um jaguar, que é inimigo e deus. Em iodo caso, é o morto 
a ser vingado. Ele remete ao complexo da guerra. 
A onça representaria o instituto da amizade formal, construtor da Pessoa 
e para as mulheres a possibilidade de construção de um campo pessoal, 
contingências e exigências, um campo de ação dotado de razão, 
vontade e liberdade, que garantida a constituição das mulheres em sujeftos. 
a onça, que as resgatalia e libmtaría, portanto lhes nutorgaría a liberdade, e 
as:sas:sintada e assim se constrói como energia, élan puro. Corrosponderá a uma 
pulsão. 
mulheres só serão, só a sua identidade através um estímulo: 
a morte do 'outro'. Seu nome será o lema das mulheres, nome do outro: 
Wa!yarima. Se o princípio básico para a nossa sociedade deveria ser a justiça 
soc:ial, para a sociedade deste mito indígena o lema seria a justiça de gênero. 
punído o matador do outro, A economia manda que o 'outro' seja 
sacrificado para que ele permaneça como referência para a deflníção da 
identidade das mulheres. Punidos são os homens" No mito grego 
Arnazonas, punidas são as Amazonas, vencidas por Hércules, 
No mito indfgena, a onça não é ofereclda para ser contida, porque é 
tratada como um lnimlgo. E!a é exposta como se expõe o ln:lmigo; enquanto 
af a realiza a sua potência. Quando morta, passa a imortal e 
d!vlndade, transfmmando~se r~m lema das mulheres: "C1amem o seu nome! 
'Walyarlma' o nosso lema! Guardem~no bem, vocês, que querem ser 
libertadas da serv!dão dos seus maridos!" 
Dentre os mitos dos índios desana, não se encontra o mito das 
Aooaz:onas, ou de mulheres guerreiras que tenham leito ablação do solo direito. 
2"L Junho de Souza. Mito!ogía greg;;L ed. PetrópoH.s: Vozes, 1989: 230-23-L 
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Mas existe o mito do roubo das flautas sagradas pe!a.s mu!heres22 , Neste mito, a 
reação dos homens é outra, correspondente à frase do mito: 
" "Pertenceram a nós primt;ko e não às mulhews, Temos que reavê-las" 
23, 
As usurpadoras são as mu!heres e quem deveria morrer deveriam ser as 
mulheres: 
Diante disso, os homens se irritaram mais ainda. Disseram que era preciso matar 
todas as rnulheres. O primelro a d!zê-!o foi o sapo pará qu-e lnsist!u na matança. 
E o sentido flautas sagradas é claramente o do pênis e não o de 
libertação e independência das mulheres: 
Colocaram a flauta barisêrõbugu bem na direção da vagina de uma das ti!has de 
Abe. para que o som da flauta, penetrando na vagina dela, a explodisse junto com 
todas as outras mulheres 24. 
O som da f!auta baris©rõbugu desarvomu as mu!here.s, que caíram 
desacordadas e acabaram abandonando a maloca, em fuga" aí deixando as flautas 
sagradas. Uma das fi!has de Abe !evou consigo um pedadnho pequeno de uma das 
flautas quo er,:condeu na sua vagina 25. 
O mito coligido por Koch,Grünberg relata um processo de libertação, O 
matriarcado do mito não corresponde à matriHnearidade, As mu!heres preclsam 
22. Pãrõkumu i995: 102~105. 
23. PãrõKumu 1 104. 
24. Pãrõkumu i '104. 
homens para procriar. Ê um matriarcado que se inicia no passado, mas que 
chega o presente, 
Passaram-se anos desde então. As suas tl!has obedecerr\ ainda à mesma leL Ainda 
contarn nos montes do Parimâ a história de Walyarima. 
mito das Amazonas serve contar como foram vencidas as 
pelos homens, mito desana explica a natureza das 
sua anatomia e o poder dos homens, inclusive , pela valorização do 
pênis-flauta, a patri!inearídade. Mas diferentemente dos mitos gregos, não 
Emites extremos e definitivos. As mulheres se assustam e deixam o 
pénis,flauta para os homens, mas não são punidas. Assim se explica 
também, por extensão, a anatomia dos homens. 
Os mitos desana tratam freqüentemente de grupos de personagens, O 
grande tema é a coletividade indígona, e não determinadas caracterfst!cas 
pSiqwcas de um individuo, 
Vejamos se a função diferente dos mitos primitivos corn respeito aos 
gregos se confirma. Analisare! o segundo mito traduzido e que se 
encontra em anexo: "Por que o sol anda maís devagar", 
Novamente não há punição da personagem principal por afgurn excesso 
comelid,a, Se houve algum excesso, foi o do sol, que corria demais, !': relato 
e!ít)ló:;Jic,o, A velocidade do curso solar obriga a mulher (menina) a acompanhar 
a sua velocidade na realização de tarefas domésticas, o que é corrigido por um 
cesto violento, A poesia do relato fica para as pernas do soL 
O terceiro relato coligido por Koch,Grlinberg, traduzido e incluído nos 
anexos é '~A tartaruga e o tapir". É a narrativa de uma vingança gestada por 
longo tempo, de um ser mais !ento, mais fraco, menor e agredido, que pe1rsover'a 
25. Pfin5Kumu i 9ü5: 105. 
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no seu intento, até realizá-lo. O relato termina com a morte do tapír. Os detalhes 
da apresentam minúcias do tempo (das chuvas), da estratégia para as 
investigações da tartaruga, tão característica dos índios (as pegadas divulgam 
Informação sobre o paradeiro de "seu senhor", isto de seu autor) e de sua 
nerseverarrcct E da tática usada pela tartaruga para vencer inimigo tão forte 
n maior que ela: morder o escroto. Como há vingança, há punição. Mas esta 
decorre de agressão particular e pessoaL Não estão em jogo normas ou !eis 
coletivas. O individuo será responsável por si. 
Podemos dirigir nossa reflexão para duas direções, A necessidade de 
cwuur de si e me:srno a norma da vingança indicam que uma comunidade 
inclímma tem leis frouxas, que não controlam os irnpulsos pessoais e que 
requerem, mesmo 1 a ação particular para corrigir um malfeito. Também 
podemos que esta ação particular que recorre a energias e habilidades 
pe:ssoais mais lembra, neste sentido, certo Impulso auto-defensivo dos contos 
fadas. Mas é que a estória indígena só funciona se as personagens 
!orem diferentes, e não aspectos de uma mesma personagem, como acontece 
nos contos de fadas, De qualquer forma, a estória Indígena não é etio!ógica, 
nem cumpre propriamente a função de controle de limites a ser vivo. 
Elenco as conclusões a que cheguei até agora: 
- Diferentemente dos mitos gregos, estes mitos indígenas recolhidos por 
Koch-Grünberg não punem o homem pela força ou arbítrio dos deuses, 
ou da natumza, mas pelo próprio envolvido na injustiça, O homem vinga 
o homem, perigo está na agressão ao próximo. A lei é o respeito ao 
próximo e a Igualdade de direitos. Se pudermos falar em excesso, ele 
reside em não reconhecer o outro como iguaL 
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~ O que é mito de origem não mudou: "Passaram-se anos desde então. 
suas filhas obedecem ainda à mesma lei", Há em algum lugar uma 
nação de mulheres. 
~ Há um crime no mito das Amazonas. Um é abusar das 
mulheres {fazê·las trabalhar demais; desrespeitá·las: "Há quem diga que 
o casamento é uma proteção; c1u acho que é uma submissão indecente", 
A servidão das mulheres é o maior excesso. Mas há outro tema, 
propriamente simbólico, é o assassinato de Walyaríma. Walyaríma é 
a onça preta, que, como já vimos, é o inimigo e o jaguar, ou onça, 
elemento simbólico na mitologia indígena lalino·americana. O inimigo· 
deus é o libertador. É o outro que não submete. também não cobra a 
fidelidade, como deverá ser o comportamento dos homens: eles apenas 
servirão para relações sexuais fortuitas e fugazes. Com a vingança, a 
mulher toma-se o inimigo, o outro do homem. se bastará a si mesma, 
usando o homem quando quer. A rigor invertom"se os papéis 
estabelecidos para o homem e a mu!her desde a implantação do 
patriarcado e a mulher aguerrida e guerreira terá o papel de chefe, 
senhor, de outro. Dar um basta à servidão é eliminar o parceiro autoritário 
e não lgua!ítárío ~ e vingar o outro. 
Que subjaz a este tipo de reflexão? Não se trata da lei divina. A lei 
social é a da Igualdade. Ou pelo menos em muitas narrativas a da igualdade 
prevalece. Mas nem sempre. Parece que na m!to!og!a indígena, os mitos 
apontam para um jogo de forças, sem que se perceba exatamente !eis divinas 
ou controladoras da ação humana. 
Pe~o menos aparentemente, a análise dos três mitos se!ecionados 
(recoihklos por Koch-Grünberg no início do século) nos levaria a entender o mito 
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primitivo como tendo !unção diferente mito grego, com um papel social e 
particular também diferente, É sempre bom tirar a prova dos nove. 
lendo e estudando mitos registrados recentemente 
o que 
índios 
desana alfabetizados, letrados. Recorri a dois livros: Antes o mundo niío existia, 
Mitologia dos antigos Desana-Kehíripõrií 26 e A mitologia sagrada dos antigos 
Dsrssrrc do Grupo Wari Dihputiro Põrã 27 
Em Antes o mundo não existia, Mitologia dos antigos Des,,na , 
l<ilhirior5rií, existem algumas explicações de mitos elucídativas: 
Explicação dos três mitos de Buhlari G68.mú. 
Destes mitos é que saiam os mandamentos dos Antigos" O primeiro mito 
de Buhtari GõãmO era o Sexto Mandamento da Lei de Deus: "Não pecar contra a 
castidade~, Porque Buhtar! GõãmO cometeu o pecado contra a castidade com as 
filhas do !rara, ete foj castigado pe!o paJ das moças. Esse mito era contado para os 
rapazes e para as moças, para eles não cometerem isto s-em a ordem dos pa!s; para 
não haver estragos por causa disso, para náo acontecer nenhum ma! por causa 
disso" E que os tuxauas e os sábios ou kumua, isto é, os rezadores, faziam esta 
pregação aos seus fl!llos, Ademais, Buhtarl GõãrnO cometeu também pecado com 
Amõ, e recebeu um castigo terrive! por isso. Este m1to era assim narrado para 
mandar respeitar as velhas de JdadEL Era também dirigido aos rapazes" 
O segundo mito era como o Nono Mandamento da Lei de Deus; "Não 
desejar a muJher do próximo". Esta !ei em pam os homens: não roubar a mulher do 
outro, e também não pecar com a mulher do outro. Porque isto era caso de briga, 
podia causar até a morte, como aconteceu com Uwawá. 
O terceiro mito era destinado às mulheres. Esta !ei era "Não pecar com 
outro, mesmo tendo rnarido". Para não acontecer a mesma coisa nesse míto, onde 
se viu Buhtari Gõãmü abandonar para sempre a sua mu!hec 
No meio desses mitos, tiram~se cerimônias bem comprovadas e eficazüs. 
terminaram os três mitos sobre Suhtari Gõãmú 26 
.26, Pãrõkumu, Umus7 (Finniano Arantes Lana) e Kêhfri, TõrãmQ (Luiz Gomes Uma). Antes o 
mundo não existia. Mí1ofogfa dos antigos Desana~Kêhínj)ÕJá Desenhos de Luiz e Fe!idano Uma). 
2 ,, ed,. São Joào Batista do Rio Tiquié -São Gabriel da Cachoeira (Amazonas); UN!RT (União 
das Nações Indígenas do Rio Tiquié) I FOtRN {Federação das Org,anizaçôes Indígenas do Rio 
Negro), i995. 
27, Diakuru (Américo Castro Fernandes) e K!Sl81 (Dorva!ino Moura. Fernandes). A rnito!ogia 
sagrsrda dos antigos Desana do Grupo Wari Dihputiro Põr&. Cucura do Igarapé Cucura - São 
Gabrie1 da Cachoeira (Amazonas): UNlRT (União das Nações Jndlgenas do Rio Tiqu!é) I FO!RN 
{Federação das fndlgenas do Rio Negro), i996. 
2R Pãn5kurnu i995; i46-7. 
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A concepção dos mitos de origem registrados por Pãrõkumu se 
assemelha â de Ovfdio, na medida em que o autor registra as diferentes 
transformações como a explicação da origem do mundo, da e das espéde/s, da 
natureza e dos rituais. 
O Trovão disse: 
w "Procedem {sic) dessa forma quando forern colocar as Malocas da 
Transformação para criar a futura humanidade" 29. 
Os concebem a or!gem tanto por transformação, como por 
gerar;ãrJ, assim como por nomHação. A rigor, a origem se dá por expansão: uma 
está dentro da outra; uma gera a outra, Todas , quer por vômito, 
quer cuspida, quer por parto, 
flentre os mitos de origem, uma voita e meia repetida, sobre a qual o 
narrador insiste, é a dos nomes, Os nomes, segundo o narrador, 
condicionados, (Para os indígenas haveria arbitrariedade nos signos, ao 
contrário)" O pajé-chefe dos Desana, que é também deus, ou um espírito, 
entidade superior e forte, serve~se de cores, ou matérias primas para fazer delas 
outra co!sa, que nomeia segundo esta origem" Os nomes, como o universo, 
se:!lmn gerados e geradores, ao contrálio do que coloca SaussurtL Os nomes 
certo poder para o qual os indígenas são espec1a!mente sensíveis, Esta 
mc>trv:açsto dos nomes, com que ser e parecer tenham equ!va!êndas. 
a maior magia da cultura indlgena. 
Esse paricâ tinha o poder de fazer um homem virar onça 30. [. .. ) Bomka 
tirou Hbras de tucum da Maloca do Universo, da Ymukowi'L fibras de tucurn 
charnavam~se umusl"flahkãsumidari, isto é, "fibras de tucum do universo", f, .. ] 
Boreka !ez a dele {pe!e de onça) ma!s escura, pintada de preto nas costas 
e de branco na barriga. E!e disse: 31 
29. Pãrõkumu 1995: 2R 
30. Pãrõkumu i 995; 45. 
é 
~ "Eu vou aparecer como (o peixe) uaracu". 
Aí, ele recebeu esse nome de Bore!G~L O peixe uaracu parece assim 
mesmo! Por isso, e!e se chama Uml:fkomahs-ü Boreka 32, 
[ ... ] 
1JmukomahsU Uar! Dihputlro "Gente do Universo de Cabeça Chata", disse por sua 
vez: 
~"Eu vou fazer a minha pele de onça pintada e com cabeça chata", 
Por isso, recebeu o nome de Oihpuiiro ''cabeça chata", Seus 
descendentes chamam-se Dihputiropôrã "FUhos da Cabeça Chata" 33. 
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As situasÕ<2S geradoras de nomes, parecidos a algo já existente, que 
pa.ssa a levar esse nome. 
mitos 
os rituais, a razão e função dos rltuais1 que servirão para curar urna 
do.enç:a correlata à narrativa do mito. O mundo e a existência são circulares: 
contêrn e omega. Explicam e ao mesmo tempo são explicados, gerados 
sr geradores permanentemente. Explicam aspectos da tribo. mas também da 
humanidade. ou do universo. 
tJmukomahsO T6ram0 Kéhíri "Gente do Universo (dos Desenhos) do 
Sonho", o nosso ancestral maior, disse: 
~Eu vou fazer minha pe1e de onça branca". 
E ele recebeu o nome de Yebore, "Onqa Branca"', A sua peJe não era 
branca assim corno cal, era branca como o dia. Assim foi que Boreka transmitiu à 
sua gente todo o seu conhecimento. Esse nosso chefe era o maJs feroz de todos, o 
que mals gente matou, Por isso, a sua geração é brava e 
Repare-se que 'bravo e sábio' é exatamente a tradução de 'tortitudo et 
sap!Emtia·! .. , O deus desana, de múltiplas funções, tambérn espírito, ou crlador, 
também é herôL Como herói, é sáblo e forte, Como deus, espírito, criador, deixa 
uma descendência de nome poético: 
31, Pãrõkumu 1995: 45. 
32. Pãrókumu i 995: 46. 
33. Pãrõkumu 1995: 46. 
Porque ek; era um sábio! Os seus descendentes se chamam TõramU- Kêhlripõriá, 
isto é, "Os filhos (dos Desenhos) do Sonho" 34. 
O nome terla a ver com o fazer poético dos mitos? atribuição de 
nomes? Este nome tão bonito me sugere que as excessivamente 
'pnítícas', utmtaristas) de tribos !ndfgenas, que vêem mais o prosaico, o 
quotidiano indígena, os costumes de sobrevivência da um e 
suas normas mínimas de comportamento, deixa lado os sonhos, as 
!arl!asias, que no decorrer dos textos de ambos os livros analisados, aparece 
a forma das semelhanças, do 'isto parece aquilo', dos eleitos e relações 
É verdade que uma das características atribuídas à oralidade 
(portanto, por extensão, ao mito primitivo) é o pensamento mágico, Mas o 
pensamento tem de mágico justamente a onipotência, E a onipotência está 
na hybrís, como na analogia entre ponsarnento (ou palavra) e 
Estes não são exclusividade indígena, Aliás, o pensamento 
perceptível nos miios indígenas só apresenta excesso em poucas figuras 
rnHicas. A outra magia é a da palavra, que ocorre na poesla, E o pensamento 
indígena será tão ut!l!tário quanto os mitos de outros povos, que têm também 
uma função étlcornsocial, como os mitos gregos, 
A magia existe no trecho abaixo, corno existe na transformação de 
Narciso em flor, de Mirra em árvore, mais diffc!l entender a mutação em 
onça do que a mutação em flor ou árvore? A onça é pnasença ameaçadora no 
quotidiano indígena~ inclusive na região do rio Negro e de seus principais 
tributários, os rios Uaupós, Tiquié, PapurJ, !çana, X!ê e árEras de 1nterflúv1o como 
os Umari e Cucura do rio Tlqu!é e o Igarapé Urucu do rio Papuri, onde 
vivHm os desana (cultura dos lJmuri mahsB} 
34. Pãrõkurnu 1995: 46, 
Quando termlnaram de tecer as suas pefes de onça, Boreka perguntou: 
-Já aprontaram?" 
Eles responderam que sim, Então, ele disse: 
-"Olham (sic} bem como eu vou fazer, estejam atentos", 
E mostrou~Jhes a maneira de vesti-las, A pele não foi envergada como 
camisa, Bastava tocá~la e ela entrava dentro da pHssoa. O primeiro a vestir a sua 
pe!e foi Boreka, o chefe supremo dos Desana, barriga ficou nas costas da onça 
e suas próprias costas na barriga da mesma. 
O espaço se abre em mistérios e amplidões de caráter mágico: 
Ao cabo dessa lição, Umukomahsft Boreka abriu caminhos invisfvels no 
mundo e, em prfmelro rugar, a sua morada original, a Maloca de PariciL 
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Sensibiliza-me a preocupação em ensinar, aprender e pesquisar deste 
mito, que é especialmente belo e comovente. Comovente por quê? Porque a 
que .IJmt~komahsú Boreka é acerca de vida e morte 
humanidade, Porque os protetores (soldados) são o próprio grupo de apoio, são 
a comunidade, o coletivo: as onças, As onças são o a!óm, o espírito, elas 
rnesmas rnas tecedoras da morte, porque matam. O ensinamento da morte 
corresponde à aprendizagem da mortaiídade. Aparece neste mito o 
incond!donado e o candíclonado1 a imorta!ídade e a mortalidade. E mesmo a 
cor1cepçiio tão grega da lalibílidade dos deuses, que Umukomahsií Boreka 
sará vítima da inveja, uma inveja de homens sábios que percr3br3m a hybrís de 
Umukomahsil Boreka e decidem limitar o seu poder, enganá,lo o perde·lo. 
Na !inha do Equador, onde se encontrava, ele não queria rnal a 
ninguém, porque viviam os seus irmãos. Eles iam estudar nos quatro cantos do 
!THmdo antes de voltarem para a Maloca de Paricã. Ao iniciar esse estudo, Soreka 
d , I 35d ,,36('h-) emou o seu rocano e panca Wl otoatore , que era um grande tambor 
invisive,l, na Maloca de Oaricá, a fim de guiá-lo, já que esse troc-ano tocava sozinho~ 
Ouvindo o trocano, saberia onde se situava a sua maloca. Depois, ele deixou nesse 
mesmo !ugar seu outro poder, um típo de espelho chamado em desana urnukodiuru, 
o "espelho do universo'\ um espelho resplandecente invisível, que serviria também 
para guiá~!o porque, enquanto percorria o mundo, o espelho soltava faiscas como 
raios ao refletir a !uz, 
Nessa peregrinação lJ.mukomahsft Boreka teria de matar muita gente e 
precisava de onças selvagens para devorá-las, Para isso" ele abriu quatro malocas. 
[. .. ] Somente a primeira {"Maloca do Adorno de Nuca"} era uma Maloca de 
Transformação, Já. lhe pertencia e aí ele guardou as peJes de onça que ele e os 
seus irmãos haviam teddo. As outras três malocas são malocas da terra. Ai, 
estavam as onças mais ferozes que comiam gente e que passariam a ser os seus 
soldados durante o estudo que ele estava realizando. 
Saíram muitas onças destas ma!ocas. O mundo ficou infestado de onças. 
Com elas, saíram também muttos Waht!, espíritos do mah O universo escureceu. 
certos lugares, chuv!scou um pouco. Ninguém podia ir !ongK Quando 
UmukomahsU Boreka acabou de abrir as quatro malocas, e!e passou a dar Hçóes 
para os seus irmãos. Só então é que e!e começou o seu estudo, A primeira parte do 
universo onde ele !ez os seus ens!namentos foi o !este. Ele acompanhar de 
todas as onças selvagens. Ai, ele começou a ensinar aos seus irm~1os como matar 
gente. Mas eles não comiam gente. Matavam e jogavam~nas para as verdadeiras 
onças comerem. Suas armas eram um poder invisívef chamado ern desana 
yohokaduhpu, isto é ~cabo de enxó"< Dele, eles se serviam como se fosse espada e 
terçado, Com e!e, eles cortavam cabeças humanas que jogavam em seguida para 
as onças selvagens. 
Vo!tando ao centro do rnundo, ao Equador, Boreka diriglu··se para a 
Maloca de Parícá onde eslavam o trocano e o espelho mégico que o vinham 
guiando e chamando. Depois, e!e tomou o rumo do oeste, levando os seus irmãos e 
'~nsinando"os a fazerem a mesma coisa. Depois, foi para o norte, agindo do rnesmo 
modo. Por toda parte existiam onças. Os lugares onde ele andou ensinando para os 
seus irmãos< Vendo que ete estava ficando muito perigoso, alguns homens sábios, 
os kumua, dlssemm: 
~ "Ele pensa que, tendo nascido do paricá, ele pode fazt)r o que bem 
entende. Varnos pmcuráAo", 
Após essa !afa, ffzeram seus rituais com breu para que ele errasse o 
caminho de volta à sua maloca. Com esses rituais de breu, eles tiraram o trocano 
paricá da Maloca de Paricá, bem como o espelho do universo e os colocaram na 
Maloca do Norte (Dihpamahaw!'i), Assim, mLidaram a po:siç&o da maloca, que 
estava no sul, a fim de confundi-lo, 
Boreka não pôde mais voltar à Maloca de Paricá Nflo encontrou o 
caminho, O trocano e o espelho não s!nal1zavam mais nada~ Ele passou então pelo 
maior perigo: as onças, que eram seus so!dados, dosco-ntro1adas, com1Bm mais e 
mais gente 37. 
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3!5, Trocano, ou torocana é um tambor, felto de um toro de madeira, corn que, em grande parte 
da zona tropicaJ su1"americana, os índios dão sinais às tabas vizinhas, 
36. Arvore da região amazônica da famiHa das !egumtnosas (Plptadenia peregrina), que prefere 
lu!Jares abertos, tem casca grossa e verrucosa, é rica em tanino, de madeira pardo-avermelhada, 
empregada em vários tipos de construção, 
:37, Pãrõkumu 1995: 47-49, 
O homem dirigiu"se ao primeiro da flia, que era 8oreka, e pnrguntou; 
• "Aonde vais??" 
Boreka respondeu: 
""Vou andando por ai porq\JC desapareceu o meu caminho". 
O homem prosseguíu: 
~~você é aquele de quem todo mundo está talandoT 
~"Sou eu mesmo", respondeu Borek-rL 
Então o homem contou-lhe o que os kumua fizeram para atrapalhá-h ["".] 
Ao chegar à Maloca de Parlcá, Boreka percebeu o que os kumua tinham fei1o e 
c-onsertou tudo. Assím, ele terminou seu estudo, E!e fechou as quatro malocas que 
havia aberto no mundo e, na 65& (sfc} maloca, a Ma!oca do Adorno de Nuca, ele 
deixou sua veste de onça e aquelas dos seus acompanhantes. Por isso, essa 
maloca é importante: é a guardiã das peles de onça de Boreka e dos seus irmãos. 
Nessa mesma maloca, está Umukoye, a onça invisível do universo. Eia 
está ai amarrada e só pode sottar·s-e quando se cheira o paricá chamado abeyeru. 
Por isso, desde aquele tempo. ninguém mals che\rou desse paricá. Esses carrúnhos 
que UmBkomahsú Boreka traçou ficaram para SEHnpre. Ainda hoje, poderosos pajés 
invisfvefs andam por t)!es, cortando o espaço, durante a estação chuvosa. O resto 
do tempo, e!es vivem na Maloca de Paricá, isto é, na Maloca do SuL Quando 
aparecem, começa a re!ampeJac t sina! de que e1es estão pas.sando, Olrigem~se à 
Maloca do Norte. Depoís, eles voltam novamente à Maloca de Paric<'t Chamam-se 
f\'mahsãyea< Esses pajés invisíveis existem em todo o uníverso. 
Com a reza de breu, esoonde1r1 suas malocas e renovam o fio 
emplumado invisível para que os pajés invisíveis pisem sobre ele e não deixem cair 
os rai~s sobre as malocas 38. 
Ao cabo dessa nçao, tJmukomahsQ- Boreka abriu caminhos invisíveis no 
mundo e, em primeiro lugar, a sua morada origina!, a Ma!oca de Paricá. Retirou daf 
um fio emplumado invisfvel (wihtbda) e o estendeu rumo ao norte, até a Maloca do 
Norte {D!hpamahawi'i). Ele estava traçando os caminhos do universo, através do 
espaço, paxa poder viajar. Depois dísso, ele estendeu um outro fio emplumado que 
atravessou o centro do universo. desde as Malocas do Universo {iJmHkowi'lrl) do 
leste até as do oeste, Assim, ele pôde andar sobre esses. caminhos no espaço 
enquanto transmitia os seus conhecimentos. 
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As plumas representam beleza, colorido, leveza, versatilldade, liberdade 
sua capacidade de flutuação e de deslocamento, Correspondem à 
dirnensilo espada!, como o arco, como as aves, como o e os espíritos. São 
espaço e tempo, união de Norte e Sul, de Leste e Oeste, Reúnem os lados do 
universo. A compreensão desta união de diferenças e contrários, da dimensão 
espaço, deslocado) espalhado, corresponde, também, ao conhecimento que 
precisa ser transferido de geração em geração, A ciência desta dimensão do 
3R Pãrõkumu i995: f:;0-5'1. 
2% 
mundo e do ser humano constroem uma resistência aos !imites nonna!ment01 
colocados pelo mito. Talvez o mito indígena - ou mais propriamente primitivo -
desvende estas duas dimensões entrelaçadas: a social e a humana, pessoal, 
com as suas respectivas limitações e ansefos de superação, O poético dos 
relatc>s (lextos) lança o indivíduo para fora dos limites sociais, A poesia do relato 
a liberdade e abranger a vastidão do universo do bolo, É generoso e 
descobre o conhecimento como forma em si da superação dos limites, É uma 
Dez set!rot be!imah. Sua medida é dez, contudo é infinita. Profundeza do princípio, 
profundeza do fim, profundeza do bem, profundeza do rnai, profundeza do alto, 
profundeza do baixo, profundeza do !<Cfste, profundeza do oeste, proíundeza do 
norte, profundeza do sul 
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relato corresponde à busca de dedfração do universo, tanto nos mitos 
der;ana, como na Cabala ... 
O conhecimento precisa de todos os órgãos dos sentidos, inclusive - e de 
orEtncle importância - o som, que setve de guia territorial e es;oírítm!t 
Ao iniciar esse estudo, 8oreka deixou o seu trocano de paricú (wihõtoatore), que era 
um grande tambor ínvisfvel, na Maloca de Oaricá, a fim ce guiá-lo, J'á que esse 
trocano tocava sozinho. Ouvindo o 1rocano, saberia onde se ~;ituava a sua maloca_ 
O impulso é invisível, como é da natureza dos Impulsos, e soa, guiando o 
busca o de superação. 
Depois, o!e deixou nesse mesmo !ugnr seu outro poder, um tipo de espelho 
chamado em desana umukodiuru, o "espelho do universo", um espelho 
39. "Os dez se!kot", In Matt, Daniel C .. O es.senciaf da Cabala Tradução ele lvone Caslilho. sao 
Paulo: Best Se!Jer (Círculo do Uvro), i995: 93~4. 
resplandecente inv\sfve!, que smvhia também para gulá~fo porque, enquanto 
percorria Q mundo, o espelho so!tava faíscas como raios ao refletir a luz. 
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O anseio é elo plenitude, como a luz reíletida espelho do universo, 
como a sua energia forte, A aprendizagem é de vida e morto, Valo dizer, é a 
aprendizagem da não perenidade. O anseio de superação e de plenitude, que 
se encontram no centro do mundo, vistos como onipotentemente abusivos. 
pensa que, tendo nascldo do parícâ, ele pode fazer o que bem 
entende. Vamos pmcurá·!o". 
Após essa fala, fizeram seus rituais com breu para que e~e errasse o 
caminho de volta é. sua maloca, Com esses rituais de breu, eles tiraram o troca no de 
paricá da Maloca de Parlcá, bem como o espe!ho do universo e os colocamm na 
Maloca do Norte (Dlhpamahawf'i), Assim, mudaram a posição da maloca, que 
estava no su!, a f!m de confundi-h 
Ao 'perder o norte', Boreka 'erra', o que leva à mortEL O conserto do mal~ 
feito em ao mesmo tempo ter o anseio pelo invisível ·· beleza, energia, 
superação limites, luz ~ e ao mesmo ter consciêncla Hrr~:ites. equllíbrio 
é o que se afigura, qualquer cultura, como o mais difíciL 
embrião do pensamento não seria nem utí!itarista, nem apenas afetivo, 
mas mlsturadamente intelectual (como é o conhecimento) utilitarista e afetivo. E, 
fundamental, o embrião do pensamento, quando íá construído, é estético. 
acima descrito revela a partida e a volta à descoberta da plenitude e da 
aternporahdade. O medo da morte é costurado com o desejo da superação 
dosta,s fronteiras .. através do mito, que é conhecimento, entrega - e da poesia, 
contida na enunciação, O mito se encontra na potenciação da palavra. Mesmo 
no mito índfgena. 
Outra visão do mito, ou o mito contemporâneo: a teoria de 
Roland Barthes 
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Outra visão do mito, ou o mito contemporâneo: a teoria de Roland Barllles_ 
Enquanto fenômeno humano e cultural, o mito aparece, como forma 
sempre atualizada, no presente de cada indivíduo, já nus primeiras construções 
e manifestações, mas também em cada comunidade, e, pois, em cada cultura. 
Tcmr um presente sempre atualizado e um passado histórico_ No presente tem 
uma dimensão psíquica, espiritual e socíaL Como o conto de fadas, o mito 
partidpa das primeiras organizações do pensamento da criança. Por sua 
atu'aii;ração em cada existência presta-se para as atualízações do 
tmrmn com o qual convive este sujeih 
Quando se pensa no mito como forma simples, ·forma que re1nterpretou 
fenômenos da natureza, pode~se a esquecer de mitos 
contemporâneos, mais ou menos fluidos, que perrneiam a sociedade e têm alto 
poder de penetração. Por ter função controladora, por conter o índivfduo dentro 
de límites dados peia natureza, pela sociedade ou pela religião (pelos deuses), o 
mito, contemponmeamente, tem função orientadora de rumos, tnndências, 
gostos estéticos e polftlcos, redundando numa exp1oraçãn do nfve! sociaL Como 
estude! o mito a fim de entender qual a sua função básica, visto que vejo na 
f.unçãQ de uma forma o seu aspecto diferendador das outras formas, muito mais 
fortoroot1te do que características formais, e como só possfve! chegar a esta 
função a partir do estudo de a1guns textos concretos, pareceu-me que valeria a 
pena ínvestlr um olhar nos mitos contemporâneos. T er!am e!es função diferente 
da forma rrdto? Como agiriam sobre os seres humanos? Além do mais, 1oca!íze1 
e!ernentos de alguns mitos contemporâneos, ta! como deflnidos por Ro!and 
Barthes, em livros didáticos_ Tudo bem, na escrita_ Mas é uma escrita que 
a oralidade ~ e também a escrita do interlocutor, ou, mais 
propriamente, do receptor. E isto no uníverso do processo ensino·-
aprendizagerrL Ora, o presente trabalho se preocupa corn o ensino. Então, 
maís uma razão a justificar este capítulo, 
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Rolaod Barthes atualiza a teoria sobre o mito, ao estudar não mais o mito 
dos. povos primitivos, mas o das sociedades modernas, Reconheceu diversos 
mitos contemporâneos" (Notewse que outros autores vis!urnbram outros mitos 
contemporâneos, seja Kolakowski [1981], seja Ricoeur, por exemplo), Os mitos 
presente exercem coerções sobre os membros uma sociedade, Para 
Marx, os mitos são projeções ideológicas das estruturas que, por sua 
voz, Influem sobre estas em sentido conservador ou rer;oi!Jcíroniirlo 
A astúcia do mito contemporâneo é apresentar~se corno se fosse 
reve!ador de um fenômeno que não ser!a circunstancial, mas eterno e naturaL 
Toma uma manifestação do presente para dela afirmar que viria desde o início e 
o fim dos tempos- não em todos os seres humanos, mas num grupo em 
A tendência do mito contemporâneo, segundo BartMs, é usar urna fala 
lntransitíva, abso!uta, etemlzadora, por oposição à fala ativa, transformadora (da 
verdade histórica, ou da !!teratura ~ ou de outras rnan1festações), O mito 
moderno para deformar o 
conhocimento, !evando para a alienação, Fundona como processo de 
apagamento da memória do presente, do aqui e agora, experJência, 
Barthes levanta sete características básicas do mito burguês: 
1, vaclna 




quantificação da qualidade 
7, Constatação 
As características do mito burguês ultrapassam fmnte>iras, valendo tanto 
a França1 como para o BrasiL Encontra-se no mito que através 
publicidade, da televisão, dos meios de comunicação de 
trívializadas da indústria culturaL 
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das ar1es 
O mito moderno atravessa diferentes instituições de uma sociedade (Ivan 
llilch chamou-os de 'aparelhos Ideológicos do Estado''), que da Escola, 
pela Justiça e chegando á Igreja. Sim, a é que a escola 
tarnbr3m constrói ou abriga mitos, Ela constrói o mito do pro!essor onisciente ou 
0 seu contrário. Porque a idéia de professores necessadarnente Incompetentes 
também é um mito. Excluindo 0 contexto sócio-econômico~soda! da história da 
ed:uc<l<Jêto de um país, recobre-se o que existe com uma ma.sc:"a que serve 
justificar toda sorte de desmandos, desde os maus salários, até a 
instabilidade ou as escolas precárias. que pode levar o professor a instalar-se 
no mito e tomar~se passivo, alegando a má formação, ou o mau salário para 
iustifiloar o que quer que seja -e que não seria necessário. Sobre o aluno pobre 
criOLHJB o mlto do "aluno carente", igual a burro. E isto se faz por deslocamentos 
, de lugar, de tempo (ou momento), de idade 1, Os deslocamentos não são 
explicitados e facilitam o recobrimento do espaço do não,dito com sentidos quo 
pouco têm a ver com as referências verdadeiras, 
Como o mito contemporâneo é f'a!acloso, a abordagern barthesiana ajuda 
a melhor conhecer1 para evitá-lo, o mito burguês, que nos cerca.. 
i Pede~se do a!uno tarefas precoces e extemporaneas. Não as podendo cumprir, por fa!ta de 
maturidade, considera"se que o aluno é incapaz. É o que ocorre com a soHdtação de 
dissertações de alunos que ainda não têm o arnaduredmento, a pnát.ica de (e mlentaçiáo pamj a 
pesquisa. Resulta o que é chamado de "estratégia de pretmchimento~. O conteúdo que sobra 
para estes textos passa a ser o mito burguês, que pareceria corresponder às expectativas do 
sistema educacional. 
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1\ ordem estabelecida é boa porque conhecida, Por ser conhecida, parece 
ser rac:!ona!rnente abarcável. Sua lóg!ca, na med!da em que é conhecida, 
MlTni"tn ser tratada por normas de comportamento fixas e previstas, Sua ordem 
ímp!!ca estar sob o controle e responsabl!!dade da autoridade. Manter esta 
ordem é conformista! mas ao mesmo tempo mais seguro, que tudo o que seja 
dí!rlrentedesta "ordem estabelecída" é perigoso e ameaçador Como o medo ao 
desconhecido é ancestral, restaría saber se o traço da "ordem estabelecida"' 
como característica do n1!to burguês corresponde mesmo à burguesia do século 
ou se é mais antigo, talvez também ancestral, e apenas não estudado antes 
Barthes, preciso estudar a história da intolerância no mundo, que Inclui 
as guerras relígiosaa e entre povos, Aparentemente, pelo menos, o argumento 
que a "ordem estabelecida" pela autoridade mais forte sempre foi decisivo 
em momento da história da humanidade parece bastante velrossírníL 
A "ordem estabelecida!( apresenta o conforto de parecer ser lógica) 
mríonnl, elemento de controle, conhecida, O medo do desconhecido um 
sHoglsmo, através do qual tudo o que é oposto às caracteristicas aceltas como 
as 1ôglca instituída passa a ser perigoso, ameaçador, como a irrac!ona!!dade, 
ou a fantasia, ou a loucura. Na mesma linha de Haç;ões, o que seja 
do estabe!ec1do é perigoso. Basta sabermos que o universo do 
conhecido e seguro foi fixado pelo homem, branco, adulto, poderoso, posses, 
que a do perigo se estenda a críanças, mu!heres, não brancos 
{fundamentalmente pretos, mas também índios, quando amarelos) e 
pobres. O poder institui a norma e o que é instituído passa a ter a chancela da 
!2Ir1S!n], Isto e só isto O que Q, é inquestionáveL Para tanto, é naturalizado, 
exís!ir1do 'desde sempre'. É bom, mas pela mesma razüo disp(~nsa análises, já 
que a causa prlmeíra é boa. As outras não Interessam, constituindo incidentes 
soli!ál"ios e neg!igenciâveis. Como cada incidente representa urna "agressão)! à 
estabelecida", o agressor real, causador do distúrbio normalmente 
socríal, passa a aparecer corno agredido, O procedimento chegar a esta 
inversão passa por algumas etapas" Os atos são isolados, descontextua!lzados, 
a de serem avaliados moralmente, como valores absolutos, desvinculados 
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do contexto histórico no qual se passaram. A moralização, na mitificação, 6 !ator 
atribuição responsabilidade (de culpa) àquele que §gire. a agressão da 
"or·dem", já que é este que aparece como o diferente. 
Na atualídade, a "ordem estabelecida" é veiculada também pelos lívros 
díclálícos, mais explicitamente nas quatro séries inlc!als. l~ o caso do texto rjue 
Certo dia, urna fada per9untou para as árvores o elas gostariam de 
SOL 
Uma árvore queria se transformar em livros, pois :seria muito útíL 
Outra gostaria de se transformar em lápis para ~judar as criancinhas que 
entravam nas escolas. 
Outras qu<Jriam ser cadernos para ajudar os estudantes. Uma queda ser 
cadeira para. o velhinho descansar, 
Uma árvore egolsta nâo queria ajudar ninguém. Ounndo as companheiras 
foram embora, ela flcou só. 
Os pássaros fugiram dela, porque ela era triste e não sombra. 
-Como é triste ser só! 
A fada ouviu a queixa da árvore e foi saber o que ela quema. 
-Quero ajud<>~r a!g:uérnl 
A árvore ficou fe!1z quando um l-enhador a translomtou em tenha! 2 
Este texto se apresenta como uma história CQlT! fadas, ainda que não um 
conto de fadas. Começa do jeíto previsto! com uma fórmula do tlpo uma 
vez": '"certo dia". Nos contos de fadas, as fadas só como ·forças 
suplementares e externas que devem ser aproveitadas forças internas da 
pEJrsonagem principal. Fazem o papel de "destino", de "acaso", de deus ex 
machina. O destino não toma a palavra logo no in(do de um conto de fadas, 
como o conhecemos. O destino se manifesta depois da caracterízação da 
per-sonagem principaL No conto de fadas, o pescador salva um peixe, 
depois tê~!o pescado, só encontra uma fada depois do gf;:sto piedoso. "As 
o ''destino-fada", convmie··se em personagem principal~ tomando a 
dien\Erira - e a palavra. A fada em verdade impinge llrn ás árvores. 
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é a sua asttJcla, astúcla de representante da 110rdem estabelecida", intrometida, 
impertinente. Enquanto ordem estabelecida ela fiscaliza se os membros da 
colethtidr;de estão cumprindo a sua função. (Porque para a ordem estabelecida 
existe o pleno desenvolvimento do indivíduo. papéis a serem cumpridos 
peJos membros de uma coletividade, de acordo com os interesses dos 
A ordem estabelecida promete, a quem cumpre sua parte, 
lelrrciclade, o sentimento do dever cumprido, a pertença. A fada do texto acima 
formula uma pergunta insidiosa e falsa por aceitar um tipo de resposta. A 
t'nrmula<;ão pressupõe que o bom e certo para as árvores (que representam o 
povo, a classe pmle!ária dos empregados ou proletários: o futuro dos alunos 
"carentes" que estão lendo o texto) é serem usadas por outros. O texto identifica 
es1•es outros como os frágeis, já que são crianças e estudantes (estes com a 
fragilidade da não definição profissional), com os quais os leitorros infantis se 
identííícaríam facilmente - e velhos. Em verdade, pela lógica que aparece no 
conjunto dos textos deste l!vro, estes frágeis são os senhores) os que têm 
ídenlb:Jarle e carências aceitas e definíveis: correspondem a uma outra de 
seres - ou, em outras palavras, a outra classe sociaL A pergunta é tão insidlosa 
e mentirosa como esta caracterização comunidade, porque os patrões 
2~ ser lguais aos !eitores. Mas a Impressão fortE> e a identificação dá-se 
com a personagem principal: a árvore que só queria ser ofa mesma. A ordem 
estabe!eclda de "As árvores" é deixar de ser sí própria para ser usada para e por 
outros, teoricamente em benefício destes outros. Quem (povo, proletariado) não 
curnm·lrtal papel, será punido com a solidão e a Infelicidade. O castigo é a morte 
Urna árvore egoista não queria ajudar nlnguém. Quando as companheiras 
foram embora, e!a ficou só. 
Os pássaros fugiram dela, porque ela era triste e não dava sombra. 
" Gomo é triste ser só! 
2. FaHeiros de A!melda 1984: 37. 
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O prêmio (as mi!ificações contemporâneas são ferozmente maniqueís!as) 
é o contrálio do é ficar feliz com a espoliação, o com o de 
mesmo: "A árvore ficou feliz quando um lenhador a transformou em lenha", 
A perversidade do texto reside em incutir a Jdéla do suicfdio ~ sacrifício 
pessoal , como !ator de bem estar do outro, E , o que também é perverso , se 
considerarmos a personagem árvore não ma!s como representante do ser 
uunllln<J, mas de um exemplar do reino vegetal ~ é incutir no leitor-criança a 
de que árvores estão af só para serem derrubadas, que estariam no 
usrrdas, sendo indiferente o uso que delas seria leito, 
ern conta a sua vida1 ou existência, isto é manutenção. 
sobretudo, sem 
que existe não existe 
S!, proc!arna o texto~ nem para a mera existência mesma, mas como 
material disponível para os interesses -espúrios ·· de um outro. A doação 
delímlacla corresponderia ao sacrilícío da vida 3 
Não deixa de ser curioso !embrar que a autora poderia ter conhecimento, 
direta, ou indireta, um outro texto, este de Tzu. Algo assim como 
ter ouvido cantar o ga!o e não saber ondR texto é o 
lao··Tzu estava viajando corn seus discípulos e chegaram a uma floresta 
onde centenas de lenhadores cortavam ârvores. Toda floresta h::wia s\do cortada, 
exceto uma grande árvore com milhares de galhos. Ela era ;§o grande que dez m\1 
pessoas podiarn se sentar sob sua sornbra, 
Lao Tzu pediu a seus disefpulos que fossem perguntar por que aquela 
árvore fora poupada, Eles foram e perguntaram aos 1enhadoces, que disseram: 
árvore é absolutamentE? imprestáveL Não se pode fazer nada com ela, porque 
seus ga!hos têm muitos nós ~ nada é reto ne!fL Não podemos us:áAa como lenha 
3. Nota importante: 
Quando fiz a anáHse deste texto peta primeira vez, eu me encontrava corno diretora 
técnico·pedagógica da FLE e era o ano de 1084, em um segundo ano governo Montoro. O 
texto em si é íraquissimo: nfuo tem coesão; as personagens não sfio caracterizadas. A rigor não 
existem_ Não são alegóricos, como a tenda 1ndigena. Tanto fada, como árvore são meros porta~ 
vozes da autora do texto, Que o escreveu com a melhor das lntenç6es". Mas, ai o produto, 
que acaba propondo que-r o suicídio, quer o desmatamento como soluções morais - náo só 
ac,ailaa, mas recomendadas, recomendáveis e emuláveis no e pelo texto em questão. Pois bem, 
como no texto, inconfundivelmente, á:vore representa oprimido, povo e fada representa ordem 
instituída, a critica que foi feita por mim ao texto foi posta de p-onta~c&ber;a por alguns editores 
que procuraram atribuír ~ não ao texto as suas ía!has • mas ao critico do texto uma ideologia • 
maniquelzadarnente a oposta à ideologia do texto ~ por receio de que os livros didáticos, tendo 
que ser mudados, lhes diminuiriam os ganhos UquJdos, 
porque a fumaça é perigosa para os olhos. árvore é absoiutamente 
h"nprestáve!, por isso não a cortamos," 
Os discípulos voltaram e contaram a Lao Tzu. Ele riu e disse: "Sejam 
como essa áNore" Se forem úteis, serão cortados e se tomarão mobilia na casa de 
aJguérrt Se forem be!os, serão vendidos no mercado, tomar-se-ão uma rnercadoria, 
Sejam corno essa árvore, abso~utamente inúteis e enttlo cmscerBo grandes e 




texto de Tzu nada tem a ver com o do livro didático, a não ser que 
tala em árvore e no binômio util1dade~lnutilidade< texto é poético e 
profundo, E recorre à forma conto de fadas ou mito, rnas antes à parábola, 
não estudada neste vo!urne, 
A ordem estabelecida também define o ideal felicidade, harmonia e 
entendimento como existente desde e para todo o sempre, fazendo parte da 
[!§_il\lL''ª das íammas. Quem não for feliz e passivo (que, caso, é o 
mesmo ser "pacífico"; gente do povo mal alfabetizada este uso da 
palavra "passivo", sem querer e sem saber que ao mesmo tempo que assumem 
a ideologia dominante que os quer "pacíficos", reconhocern que isto implica a 
sua "passividade") é mau, marginal, precisa ser banido do seío da sociedade. 
A:ssím se apresenta o texto abaixo: 
Depois do aJmoço, o de Aninha voltou ao trabalho. 
A mãe teve tempo de ler um !lvro engraça(h 
No jantar, e1a ser;iu uma sobremesa de:Hc!osa. 
O pai Hmonada e distribuiu bombons. 
Aninha tirou os pratos da mesa e deixou tudo arrurnadinho. 
Joaozin!lo varreu as migalhas que caíram no chão. 
Os pais foram ao cinema. 
Joãozinho e Aninha ficaram tornando conta da casfL 
Família fe!lzl Cada um ajuda o outro com amoL 5 
4 fn Tao: The Three Treasures. VoL 1: 69~71, apud Oslm, Bh.agawan Shree. Neo~TartJ Trad. 
/\nand Nisargan. São Paulo: New Transcendentais, "1991: 20~2L 
5. Cega!la 1983: 9. 
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A 'utopia da felicidade' tem isto em comum com a ordem estabelecida, 
que considera que a harmonia, a felicidade e o entendimento são bons. As 
diferenças entre os princípios da ordem estabelecida, que o texto acima veicula, 
e a utopia são: 
·o que é abstração para a utopia, passa a prática (empiria) no texlo; 
·o que na utopia é bom em si, passa a estar adjetivado (restrito) e condicionado 
na prática do texto; assim, a felicidade do texto depende de tempo para ler o 
lívro engraçado, da possibilidade de comer uma sobremesa gostosa e de 
dinheiro para ir ao cinema; 
- a ordem estabelecida vê papéis e deveres; sacrifício e doação; 
• a utopia também vê direitos, mas é inclusiva; os detalhes (prêmios) fazem 
parte fundamental do quadro detare!as; 
• a utopia pressupõe, em harmonia e entendimento, o diálogo; no texto ninguém 
conversa, ninguém pergunta pelo outro: importa o universo das tarefas e não a 
comunicação. 
Claro, não esqueçamos que estamos diante de um texto 
vergonhosamente mal escrito. Mau é verificar que este produto seja considerado 
adequado para crianças. 
O mito da felicidade, sem vínculos obrigatórios com a "ordem 
estabelecida" representa a "nostalgia do Paraíso", Na literatura e dentro de 
limites, a nostalgia da infância representa a nostalgia do Paraíso • perdido • e 
aparece~ por exemplo, em um poema como "Meus oito anos~~. Diz Mircéa EHade: 
Nous entendons par là, !e désir de se trouver toujours et sans efforts au coeur du 
monde de !a réa!ité et de la sacratité, et en mccourd, !e désir de dépasser d'une 
man1ere natureHe !a conditíon huma!ne et de recouvrer !a cond!tíon divine; un 
chrótlen dira!t !a condítion d'avant la chvte. 
3W 
A condição anterior à queda corresponde a um estado sobrenatural. Para 
o homem moderno • autor de ciência-ficção ou não • corresponde à condição 
sobre-humana. Este desejo de ultrapassar a condição humana, de certa forma 
correspondente à hybris, reveladora do exagero e da insolência humanos diante 
da lei e dos deuses, conduz ao seu contrário mais ou menos radical: o confronto 
com a realidade que lhe é oposta, isto é, o descontentamento diante da mera 
condição humana. Aparentemente, o mito ou nostalgia da felicidade levam 
sobretudo à perda de valores éticos e morais, determinando que a felicidade 
deverá ser conseguida a todo custo, mesmo que o preço seja a infelicidade do 
próximo e instituindo-a como princípio único e básico do ser humano. O que 
quer dizer que o mito da felicidade está de certa forma vinculado ao auto· 
centrismo, à perda do sentido de responsabilidade individual do eu no mundo. 
A perda da responsabilidade individual está associada a um mito da 
liberdade transformada em absoluto. Trata-se de um conceito de liberdade sem 
fronteiras morais e éticas, estas últimas condftio sine qua non da vida em 
comunidade, 
O mito da felicidade revela como o mito contemporâneo é construído por 
deslocamentos. A consciência feliz prepare jogos (com a morte), desfigura 
valores, a fim de apresentar prazer, trabalho em equipe e importância 
estratégica misturados em harmonia social compensadora. Não há lugar para o 
sentimento de culpa no reino da "consciência feliz". Crime, culpa, sentimento de 
culpa tomam-se questões privadas. Os que se identificam com o todo do 
sistema (líderes) podem cometer enganos, mas não podem lazer o mal • não 
são culpados. Só se tomam culpados quando deixam de ser líderes. Sobra a 
culpa para o nível privado, que vo«a os olhos para trás, para o passado, 
perdendo de vista o sentido de futuro e de devi r. 
O mito contemporâneo impõe um modelo acabado e uma renúncia à 
iniciativa do ser humano. Com isto, impõe~se para a percepção particular uma 
forte sensação de descontinuidade, tomando-se a continuidade uma ilusão, ou 
degradação. 
3!1 
Perda do sentido histórico. 
Desaparece o valor e peso da história. A desqualificação da memória 
pessoal leva à perda da memória do passado histórico. que redunda no seu 
apagamento. Basta, para isto, dizer que o que vivemos e vimos não é. O ser 
humano envolvido passa a duvidar de si mesmo. A justiça passa a ser coisa de 
direito adquirido • instituído • por ser uma questão de lato. O que se perde é a 
noção de diretto coletivo, direito propriamente dito. O direito do cidadão cede 
lugar aos "direitos" (= privilégios) do poderoso. É um uso especial da inversão 
do público e do privado. O público passará a equivaler ao coletivo, á massa, que 
deve obedecer, calar, lazer, aceitar. O privado, atribuído neste caso e 
lalaciosamente. àqueles que já têm privilégios, este ainda obterá mais regalias, 
acentuando-se, assim, a diferença e a desigualdade social. 
A absorção do mito do poder, analisado por Roland Barthes como o mito 
burguês, leva à perda da percepção de que o mundo e a vida pessoal são 
processos inseridos no tempo e espaço. 
O valor do trabalho. 
·Mamãe, o Tonho virá? A !ata de Hxo está cheinha! 
* Que falta faz o lixeiro! 
*Os vizinhos também estão af1itos para e!e chegar. Mamãe, os lixeiros são 
tâo Importantes assim? 
- Luisinho, como seria uma cidade sem lixeiros e varredores? 
~ Mamãe, imagine que eu achava !mportante só o trabalho do médico, do ... 
Quando eu for engenheiro, precisare! do pedreiro, do pintor, não é? 
-Muito beml Agora você sabe que todo trabalho tem valor, 
- Luis1nho, existe um dia dedicado ao trabalho? 6 
O texto é de livro didático, novamente. Nem todos os textos de livros 
didáticos são assim, Ouvi dizer que nem a maioria deles, a partir de por volta de 
6, Fa!leiros de Almeida 1984 
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1987. Só examinei um conjunto grande de livros didáticos em 1984-1985. Foi 
quando também houve nove tentativa de sensibilizar editores para a 
necessidade de mudanças neste material didático. Esta na FLE - Fundação para 
o Lívro Escolar · e acredito ter começado a sensibílizar pelo menos professores 
da rede e assistentes de ensino. Com certeza alguns editores também. Pelo 
menos em um caso, sei que a compreensão do que se propunha foi equivocada 
e a emenda do livro didático fruto das 'correções' foi praticamente pior que o 
soneto. 
Há marcas textuais, contudo, que são mais fácil e rapidamente 
esclarecidas a partir de textos contundentes e simples, exemplares, neste 
sentido. Exageram as características que se quer apontar, como o que 
encontramos no texto "O valor do trabalho". A análise que !arei não pretende 
mais que mostrar como são incorporados temas, ideologias, estruturas formais e 
estilos (ou a !alta deles), pela mera frequentação com as características a serem 
apontadas. 
O título recorda longinquamente o conceito de lazer (e da preguiça) 
proposto por Paul Lafargue. O leitor acredita que lerá um libelo genérico e 
enaltecedor sobre o trabalho, O texto se abre com um diálogo entre mãe e fi!ho. 
Quando o filho pergunta pelo 'Tonho', que é um apelido e não um nome, o leitor 
espera que seja referido um amigo ou co!egaj alguém com quem seja possível 
conhecimento e intimidade e mesmo uma espécie de conivência, indiciados pelo 
uso do apelido. Segue-se uma frase sobre o lixo. Primeira surpresa e decepção: 
qual a relação entre o amiguinho e o lixo? Resposta da mãe: "Que falta faz o 
lixeiro!' Não há relação entre lata de lixo cheia e Tonho amiguinho), nem 
entre lata de lixo cheia e falta do lixeiro. Como não existe a relação de sentido 
explícita no texto, o leitor constrói, em sua cabeça, o sentido faltante. É que ao 
se deparar com um texto de ficção, o leitor suspende o sou universo de 
conhecimento, seu conceito de tempo e espaço, para imergir em um outro 
universo - ficcional • livre das pelas da realidade imanente. O leitor manifesta, 
com este gesto, boa fé e boa vontade, ânsia por comunicação e crença de que 
o outro tem a chave do conhecimento. Quando faltam palavras ou concepções 
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em um texto, o leitor comum (não professor universitário, nem crítico), supre o 
texto com as informações faltantes. Supre-as, pelo menos até certo ponto, 
dando, mentalmente, a coesão faltante no texto. É uma estratégia de 
preenchimento do leitor. Ela tem função coesiva e se dá na mente do 
receptor. T onho, descobre o leitor, seria o apelido do lixeiro. Eu, leitora, vejo que 
o apelido, aí, não tem cunho afetivo, mas depreciativo. (Quando o diminutivo é 
carinhoso, estabelece simetria nas relações. Mas pode ser despectivo -
recoberto por pseudo-afetividade paternalista. Refere-se, então, a uma relação 
assimétrica, entre poderoso e oprimido, ou, para não usar expressões tão fortes, 
entre empregador e empregado). O leitor prossegue na sua tarefa de criar 
nexos: 
- O diálogo é artificiaL A fala da criança é antes um desabafo, uma critica 
(recoberta pela pergunta e pelo comentário sobre a Iara de lixo e não sobre o 
homem Tonho). 
- O desabafo é explicitado pela voz da mãe. Mas parece excessivo: os lixeiros 
estão por acaso em greve para fazerem falta? Ou devem aparecer em todos os 
lares sempre que cada lata de lixo se encher? O trabalho seria determinado por 
um individualismo exasperado. E que intimidade é esta com o lixeiro, cujo nome 
em geral a população nem poderia conhecer? 
- A atribuição de sentido lá onde falta contextualização (estratégia coesiva de 
preenchimento do receptor) prossegue por parte do leitor. A falta de coesão cria 
espaços em branco- ausências -no texto (produto) preenchidos na leitura. Tais 
lacunas provêm da perda de coesão por perda de sentido histórico. Onde e 
quando se passa o pequeno acontecimento do texto? Se há greve, por quê? 
Mas pode haver outro implícito: o de que os lixeiros são preguiçosos, Fazem 
falta porque não estão sempre aí. E deveriam estar sempre presentes, como o 
pedreiro e o pintor, ou qualquer assalariado - porque, afinal, os lixeiros estão a 
serviço da comunidade,. A ideologia pressupõe que o assalariado tem 
obrigações, deveres. Se ele não está sempre a postos, 24 horas por dia, é 
preguiçoso! ou relapso, no valor do trabalho" apresenta esta idéia só em 
interstícios do texto, contida na exclamação da mão e na referida aflição dos 
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vizinhos. A ruptura (mudança de tema) ("Mamãe, os lixeiros são tão importantes 
assim?'), que leva a criança a !alar sobre a "importância do trabalho", é 
indicativa da "má consciência" que continuará interterindo na coesão do texto. 
Há constantes deslocamentos de sentidos implicrtos: a criança fala em 
importância; a mãe, em ulilidade ("Como sería uma cidade sem lixeiros e 
varredores?'}. A criança desloca, em seguida, novamente o sentido. 
Importância, agora, tem duplo sentido: social e para a sociedade. (Um é 
importante - poderoso, bem visto; outro é importante - necessário Qara a 
sociedade). A primeira acepção indica como importante o poderoso. Na 
segunda, é o oprimido aquele que perde sua cidadania, limitando-se a servir. A 
má consciência não permitirá que o segundo sentido aflore ao texto, deixando-o 
encoberto. Por novo deslocamento, novamente indicativo da má consciência 
referida, surge a pergunta sobre o dia do trabalho. Ora, o dia do trabalho tem 
uma origem histórica, vinculada a lutas de trabalhadores. O texto esvazia toda 
relação com tempo e espaço, história e geografia, e reduz tudo a algo que ~. 
sempre, desde sempre e para sempre. 
A análise revela que o leitor funciona como ~textuaHzador" do mau texto 
inserido em um contexto, ou universo textual considerado respeitável, 
importante e bom, como o livro- no caso, o livro didático. Vemos ainda que esta 
"textualização", ou "estratégia coesiva de preenchimento do receptor" indicia a 
boa fé do receptor e o seu desejo de manter com o interlocutor - texto ou 
pessoa - uma comunicação verdadeira. Tanto a "estratégia de preenchimento" 
do produtor de um texto (que leva à perda da coesão), como a "estratégia 
coesiva de preenchimento" do receptor, que, ao contrário, leva a uma tentativa 
de coesão do texto, indiciam que a comunicação é fundamentalmente desejada 
pelos interlocutores. E que basta que haja interstícios, para que eles sejam 
preenchidos pelo leitor ou espectador. Basta ver o uso do silêncio simbólíco nas 
obras escritas, o preenchimento do silêncio, na relação entre dois interlocutores 
ora!s, ou o uso dos saltos na ação e dos interstícios na comunícação existente 
também no cinema. Quando o texto é acintosamente mau, como o acima 
estudado, descobrimos o malefício produzido por sua leitura, que confere ao 
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texto, lido por criança, um valor de referência. Ele se enquadra como mito do 
trabalho, da ordem e do valor. Mas propõe outra coisa na verdade intersticlal. 
Na fala também pode haver também certa falia de coesão (e o mais das 
vezes há). Neste caso o receptor recebe outros sinais, lomecidos pelo corpo 
(movimentos, gestos, expressões fisionômicas) e pela voz e suas modulações. 
O preenchimento é mais fácil, devido à empatia conseguida com a proximidade 
tísica, que contextuallza o discurso. A contextualização, na escrita, quando !alta, 
é de certa forma atribuída pelo receptor por elementos externos ao texto. Podem 
fornecer dados contextualizadores o tipo de publicação no qual se Insere um 
texto e os pressupostos vinculados a esta publicação. livro escolar desperta o 
lema do 'ensinamento'. A crítica é suspensa devido ao valor de autoridade quo 
tem material. O leitor - sobretudo criança - inferirá temas correlatos a trabalho, 
no caso do texto estudado. De qualquer forma, sempre é garantida a boa fé do 
interlocutor, que não duvidará, nem um Instante, de textos assertivos, como os 
do livro escolar. 
Vale lembrar que o traço ideológico da perda do sentido histórico se dá 
pela freqüente desqualificação dos mais humildes, ou dos mais pobremente 
assalariados, que percorre a indústria cufiural - ou a mídia - e que é recorrente e 
insidiosa nos livros didáticos. Assim mesmo, ela não é nem lotai, nem definitiva. 
Existe sempre um caminho de volta. Mas pode faltar o sentido histórico de um 
texto e contexto também para um estudioso< Neste caso ele verá como 
fracamente coesivo um texto çonstruído sobre implícitos cuja referência ele 
desconhece. E quanto mais ricas e complexas forem os paradigmas utilizados, 
tanto mais fracamente coesivo poderá afigurar-se um texto. 
3. Perda da neção de identidade pessoal. 
O mito inculcado leva ao comprometimento do exercício da cidadania. Daí 
a desvalorização do indivíduo (cuja memóría foi desvalorizada) e a perda da 
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noção de identidade pessoal. Corresponde à alienação propriamente dita, já que 
o sentido etimológico da palavra significa estar S\"parado de si mesmo. 
Indiferença e resignação têm que ver com in-diferenciação. 
A perda de noção de identidade pessoal decorre da perda do sentido 
histórico e da assimilação da "ordem estabelecida". 
Talvez seja interessante, como exemplo, ler um conto encontrado em 
uma revista feminina em 1982 7. Transcrevo o conto, que ganhará mais sentido 
se comparado a "Trio em lá menor", conto de Machado de Assis, publicado em 
Várias Histórias, em 1896. Compararei literatura trivial com literatura 
propriamente dita. A trama elementar, básica, dos dois textos é semelhante: 
uma moça apaixona-se por dois rapazes, sem saber discernir de qual gosta 
mais, ou com quem deverá casar. 
Apa1xonada por dois rapazes 
Ao longe, ouve~se o badalar do sino da igrejinha, tocando a Ave--Maria. 
São se!s hor&s de uma alegre tarde de verão, numa cidade do sul de Minas. 
Laura, fl!ha de uma das mais importantes famllias do lugar, se prepara, 
frente ao espelho, para a espera de todos os dias na praça próxima à sua casa. Os 
louros cabelos caprichosamente penteados, um ligelro colorido nos lábios, os olhos 
de um brilho intenso: é a própria lmagem da felicidade. 
Primeiro, Renato, seu simpático e atraente vlz!nho, que, retomando do 
escriiórlo, ao passar, a contempla amorosamente, deixando-a extasiada. 
Depois, Raú!, médico recém"formado, deixando o consultório, desvia~se 
de seu caminho, buscando encontrar à sua espera, sempre no mesmo lugar, aquele 
olhar ardente e o mais be!o sorriso que se possa imaginar" 
Após breves instantes de magia e encantamento, Laura, pensando, retoma 
ao lar. Sua jovem cabecinha cheia de sonhos imagina como seria feliz, amando, 
sendo amada e desejada. E sonha, sonha, sem saber definir o que seu coração 
quer, amando um e outro, como se fosse possível estar apalxonada por dois 
homens ao mesmo tempo. 
E, varias noites, pensando e desejando estar nos braços de Raúl, o 
rosto dele se transforma no de Renato. Seu coração dispara, Hca ansiosa, 
trêmufa, sem saber realmente qual dos dois deseja. 
Esta mistura de sentimentos, esta dualidade de sensações, a perturbam 
cada vez mais. Ela se debate numa dúvida crueL Mas sabe apenas que não pode 
mais viver sem amar e que a paixão devoradora que a domina parece não ter f1m. 
7, Perdi a referência desta fonte. O conto chama~se "Apaixonada por dois rapazes~. Sob o texto 
consta: "Conto de Antoní Aragão, Ilustração de F!ávío Mota". 
E, todas as tardes, a mesma história se repetindo, Laura na mesma 
dúvida, incapaz de uma decisão, temendo enlouquecer, pois sente que, aos poucos, 
aquilo se torna uma obsessão. 
Às vezes, é Raú1 quem ela deseja, estremecendo de palxão ao pensar 
estar em seus braços, beijada e acariciada. Mas, num relance, Renato, com seus 
olhos meigos, daros e serenos, vem ao seu pensamento e ela o lembra com amor e 
ternura, 
A incerteza continua e as noites vão se transformando num eterno 
pesadelo, 
Certa tarde, Raú! se aproxima, fa!a com ela, os dois conversam de mãos 
dadas, mas, apesar da imensa satisfação em ouvir as pa!avras de amor que há 
muito esperava, aquele encantamento é quebrado pe~a lembrança de Renato. Laura 
conversa. Marca encontro para o dia seguinte, mas não aparece. 
Durante dois dlas tenta mslstlr e não espera a passagem dos dois. Dois 
dias de tormento, quase desespero; noites de angústia em que, em seus sonhos 
agitados e interrompidos, ela se debate entre um e outro. 
Chega uma apalxonada carta de Raúl, reclamando sua presença, e, 
quando trêmula de emoção para ir ao seu encontro, os o!hos claros e meigos de 
Renato parecem fitâ-la com grande tristeza, Uma grande dor, uma tortura imensa 
enchem sua alma, ao perceber que ama os dois apaixonadamente, como se ama 
uma só vez na vida; uma coisa que jamais pensaria que pudesse acontecer, que 
não poderia acontecer. 
Aqueta alegria que sentia todas as tardes, ao esperar a passagem dos 
dois, fo! se transformando em angústia e desespero. 
Passam-se dias, meses e Laura sempre na esperança de um dia poder 
realizar o sonho de sua vida. Mas como, se ela mesma estava dividida, se não sabia 
o que quería, se a incerteza a perseguia numa dúvida cruel, se era incapaz de definir 
seus sentimentos. 
Já não tinha a mesma a!egrla que antes, não era a mesma com a tamma, 
com as amigas, as colegas de escola. Fugia de tudo e de todos, pelos cantos da 
casa, pensando e sonhando. 
Aquele o!har que tanto encantava os jovens tinha se transformado num 
o!har tríste, ref!exo do que se passava em sua a!ma. Já não sabia sorrir; era a 
imagem do sofrimento. 
Raú! e Renato, ignorando a existência um do outro, notaram, ao mesmo 
tempo, a transformação que estava se passando. Sem perceberem a pa!xáo 
desordenada de Laura e a luta que ela travava para se !iberíar, os dois foram, aos 
poucos, mudando de rumo, evitando passar pela praça. 
Cada vez mais infe!lz, Laura continuava querendo os dois, a esperá··los 
num desinteresse tota! pela vida, transformando~se num ser apático. 
E todas as tardes aquela espera ansiosa e a volta a casa, desesperada, 
olhos fitos no céu, implorando que alguma coisa acontecesse, que ela tivesse um 
pouco de paz, 
Sentindo que e1a estava definhando e sem poder avatiar a razão, seus 
pais, preocupados, levaram-na para uma longa viagem, Durante meses, Laura, 
conhecendo novos lugares, conseguiu, aos poucos, conter a violenta paixão que a 
consumia. Mas não conseguiu afeiçoar-se a homem algum, 
Vários anos se passaram e Laura é, agora, uma mulher tranqüí!a, mas 
triste e infeliz, Conserva ainda toda a beleza, seus cabelos caprichosamente 
penteados. Seus olhos não tém o mesmo brilho. mas são bonitos e neles se 
percebe uma imensa saudade. 
E!a volta a rever a cidade onde tanto amou e sofreu. Sua casa !á está, 
cuidada por velhos serviçais. O íardim florido parece querer recebê-la com carinho. 
Quanta emoção em rever as amigas. O badalar dos s!nos tocando o Ânge!us. 
E todas as tardes, Laura retoma à velha pracinha. Por onde Renato e 
Raúl não passam mais. 
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O elenco de lugares comuns do texto é: 
"ao longe o badalar do sino da igrejinha"; "tocando a Ave-Maria"; "alegre tarde 
de verão"; "importantes famflias; louros cabelos'"; própria imagem da 
felicidade'"; '"simpático e atraente vizinho'"; "aquele olhar ardente e o mais belo 
sorriso que se possa imaginar"'; "breves instantes de magia e encantamento"; 
"jovem cabecinha cheia de sonhos"; ''Seu coração dispara, fica ansiosa, 
trêmula"," 'dúvida cruel'," "paixão devoradora"; ·:oarece não ter fim"," 
"estremecendo de paixão"· "olhos meigos"· "eterno pesadelo"· "dúvida cruel"· 
' 1 ' ' 
"velhos serviçais"; "não pode mais viver sem amar"; "realizar o sonho de sua 
vida" (= matrimônio) e outros, Diversas das características deste texto 
pertencem ao universo do lugar comum, do Kitsch, enquanto modelo de escrita: 
o tema do amor tratado sem aprofundamento e matização; o uso compulsivo de 
adjetivos praticamente para cada substantivo ("alegre tarde de verão"; 
"simpático e atraente vizinho'; 'olhos meigos, claros e serenos" ele,); adjetivos 
que tendem a ser quantificadores (eterno; intenso; extas!ada; grande tristeza. 
Uma grande dor, uma tortura imensa); a generalização, feita com o uso de 
advérbios ou pronomes adjetivos perpetuadores (todos os dias; sempre no 
mesmo lugar; todas as tardes); uso de pronomes adjetivos indefinidos (uma 
cidade do sul de Minas; aquele olhar; num olhar): freqüência do mito da 
felicidade ("a própria imagem da felicidade"); uso de reforço para afirmar o que é 
(próprio), 
Laura, 'filha de uma das mais importantes familias do fuga!'', não tem 
identidade própria, Ela se define em relação ao homem, seja ele pai, 
constituidor da família (importante), seja ele futuro marido, tal como sucede na 
literatura para-didática para infância e juventude, conforme analisa Fúlvia 
Rosenberg 8, Vale a pena subliol1ar a profissão dos pretendentes: um é médico, 
O outro, não se sabe. Volta todos os dias de um escritório. Poderia ser um 
contínuo, Mas é óbvio que nos vem á cabeça a profissão de advogado,, A 
8. Rosenberg 1984 .. 
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personagem Laura não age; a este ponto chega sua !alta de identidade - e de 
personalidade ("Cada vez mais infeliz, Laura continuava querendo os dois, a 
esperá-/os num desinteresse total pela vida, transformando-se num ser 
apático"). Como não sabe discernir entre dois amores, conseqüentemente não 
sabe viver, conclui o texlo. Quem decide agir são os país (leia-se pai), que a 
mandam fazer uma viagem,. A fuga, o abandono do problema são o único 
encaminhamento empreendido, Com a conseqüente contenção das emoções e 
corno garantia da Imagem de mulher feita para um e um só homem. Como 
Laura não se casou - função básica da mulher, rnanutensora da família e 
sociedade, sua identidade não existe e só lhe resta ser "tranqüila, mas triste e 
infeliz', esvaziada de ambições e ações, Diz Orígene 9 que extra Ecciesiam, 
nulla salvalio. Convertida em moeda burguesa, a asserção, para a mulher, seria: 
Extra Matrimonium, nul/a sa!vatío, Tanto assim, que ela quase enlouquece e 
toma~se uma melancólica, modo ameno de nomear a loucura. O único destino 
possível para a mulher é "realizar o sonho de sua vida", Sem precisar trabalhar. 
É claro que o protótipo do mito burguês também Inclui homens de 
qualquer Idade tanto na despersonalização, corno na perda da Identidade. O 
mito garante justi!lcar toda e qualquer tutela desejável aos grupos de poder. 
A Ideologia desta narrativa lembra muito a que Jack Zipes vê nos contos 
de fadas de Perrau!t e de outros, que assumiriam o padrão burguês conservador 
e imobiilsla, A diferença entre os dois produtos é que a moral limitadora, que 
infunde medo, nos contos de Perrault, está circunscrita à "moralidade", apêndice 
adicionado por Perrault ao relato dos contos por ele co!lg!dos - e não existe nos 
próprios contos, enquanto que nas narrativas aqui apresentadas ou referidas, a 
ideologia é intema1 contida nas próprias narrativas. 
O conto é moralizador. Seria um causo? O causo fala de eventos 
extraordinários! pertencendo à experiência pessoal do narrador. É isto que mais 
fortemente toma a narrativa essencial e necessária para o ouvinte. O causo é 
relato de contador de histórias, essa figura evocada nostalgicamente por 
Benjamin. No caso da narrativa em estudo, nada disto ocorre. Seria um caso? 
9, Exegeta e teólogo nascido na Alexandria (185-254). 
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Há uma pesagem final: Laura é avaliada e criticada. Mas o caso se constrói por 
sucessão de perguntas, e deixa para o leitor a tarefa de avaliação, 
'Apaixonada por dois rapazes" não explícita, mas subjacente existe uma 
noção de família como núcleo central e molecular da sociedade, proveniente, 
longinquamente, de Hobbes 10. longinquamente, porque só é caracterizada a 
personagem feminina, e apenas superficialmente, apenas como bela, atraente, 
instável, louca. A sociedade não é ~caracterizada, a não ser nos seus valores 
mais superficiais, também, de beleza, atração e posses. O núcleo da sociedade 
na verdade deveria ser ocupado pela figura masculina - o pater famifias -
compatível com a noção de ~cidadãon e de 11Urbs 1'1 que provém do iluminismo e 
do conceito de Citoyen. Os rapazes da narrativa não correspondem à noção 
pura e extensa de 'cidadão". Ainda que diluído na moral burguesa, encontra-se 
nela um conceito de segurança, segurança da família e da sociedade correlato 
ao sentido patriarcal imprimido na sociedade. Trata-se de uma noção protetora 
da família, da comunidade e, por extensão, do mundo político. A moral 
burguesa, forjada a partir dos sécs. XVI-XVII, entende a família como 
correspondente ao menor núcleo detentor e definidor de propriedade, núcleo 
que precisa ser conservado justamente devido ao valor conservador da 
propriedade ~ co!sa que desde o séc. XVI vinha sendo colocado como pape! 
indispensável da mulher, nos tratados de casamento. Tudo o que perturbar ou 
comprometer esta segurança e harmonia é loucura, ou disparate, merecendo 
crítica. Um '"outro" que perturbar a autonomia absoluta deste substituto de 
estado político merece ser pelo menos criticado. 
Para a moral burguesa, a noção de perda de identidade está fortemente 
vinculado ao papel social e político do Individuo. Laura perde o seu papel social, 
10. A propriedade para Hobbes é uma espécie de prescrição de mgras, ditadas pela soberania, 
através das quais o homem deve saber quais os bens de que pode gozar, e quais as atitudes que 
pode tomar para com os outros. A propriedade, portanto, é uma dvlJ e, como ta!, uma 
segurança para o cidadão. Mas essa esperança (saius popu!t) nasce a partir de uma demarcação 
dos !lm!tes da proprledade privada: os valores entendidos como meum e tuvm A limitação do 
"meu'' e do ''teu" faz com que o que exista a!óm do "meu~ é o e-stranho que não deve desfazer a. 
harmonia da composição fechada. O meum toma-se valor sublime, e quase um extremo de 
rnaniquefsmo incontido. "Essas regras da propriedade (ou meum e tuum}, tal como o bom e o 
mau, ou o legftímo e o ilegítimo nas ações dos súd;tos, são as leis civis#. 
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íá que não se casa, Sua identidade de mulher não se concretiza e sua função 
básica na sociedade é abortada_ 
Lidos por professores da rede pública e alunos de Graduação em Letras -
sempre sem confessar autorias e oligen$ - solicitei a comparação entre os dois 
contos - o conto trívíallzado e a conto matriz, de Machado de Assis, Em média 
posso afirmar que 95% dos leitores submetidos à experiência preferiram o conto 
trivializado_ Minha primeira reação foi aceitar as análises de autores como 
Benjamin e Adorno, Macluhan e Marcuse, atribuindo a 'perda de critério de 
valor' ao empobrecimento das mentes destes leitores e este empobrecimento 
decorreria da pobreza e lavagem cerebral produzidos pela mídia. Até que me 
confrontei com uma aluna que me confessou, oralmente, pessoalmente, (e não 
mais por escrito, como em outras verificações), a sua predileção pelo conto 
trivial e me deparei face a face com uma pessoa ~ ser de carne e osso e não 
com uma enteléquia, O meu princípio, lema, convicção eram e são que todos os 
seres são inteligentes - com variações que dependerão inclusive do uso e das 
oportunidades de confrontos com estímulos, Seria es!o pessoa 'burra"/ Estaria 
'estragada' pela mídia? Se a mídia linha todo este poder, como se explicaria que 
houvesse resistência de alguns? Como se definiriam os 'eleitos~? E como seria 
possível que esta aluna ao mesmo tempo tivesse este gosto criticado em mim 
pela minha decepção, mas ao mesmo tempo fosse uma aluna interessada e 
interessante? 
Agradeço a esta aluna a coragem de haver se exposto - mesmo ao 
rid!culo eventual ~ prestando~me um serviço inestimáveL Tive de repensar a 
noção de mito burguês. E de influência da mídia, Tive de repensar os produtos 
trivializados, Tive de rever o próprio conto, 
Este conto trivializado aproveita (copia) diversos recursos do conto de 
Machado de Assis_ O nome da personagem feminína é simples - e não 
composto, como em Machado - mas é Laura, que contém o nome RaúL A 
personagem Raú!, cujo nome está inc1ufdo em Laura e vice-versa, 
corresponderia ao mesmo da personagem feminina, Só Renato seria o outro. 
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Mas mesmo Renato é o próximo, o semelhante: ele é o vizinho. Laura deseja 
Raúl, aquele que, justamente, está contido nela. E sonha com o semelhante, 
apenas sonha com ele, pensa nele, recorda-se dele. Renato é uma não 
entidade. Ele é pura fantasia. Raúl, o desejado, mas o mesmo, semelhante a 
Laura, se configura como aquele que provoca, apesar de todo o tabu 
controlador do texto, o proibido: o sexo. O narrador desvia o assunto, ou o 
contorna como pode, porque, afinal, a moral burguesa ainda não tinha admitido 
exatamente o prazer sexual, a sexualidade aberta e plena. Raúl só pode 
assustar Laura. 
Laura, amando e desejando aquele que está contido nela - isto é, em seu 
nome - é o seu tanto narcísica. Sua loucura lembra (de longe e apenas na 
relação amor desmedido, confusão de espírito e loucura): 
Quisera perdurar naque!e a quem adoro: 
ambos, num só concordes, morreremos juntos." 
Diz, e volta abismado a contemplar o espetho 
d'água, e o turva de lágrimas e a imagem vã 
em drcuJos dlsslpa~se. Ao vÊHa que foge, 
exclama: ~Fica! Não me destituas, mâ 
vísào, cruel fantasma em que me nutro e onde, 
Intocado de mim, deliro de pa!xão!~ 
Rasga, doido de dor, as vestes em pedaços 
e pune o peito nu com seus dedos de mármore. 
Ferido, o peito vai~se tingindo de rubro, 
como um fruto que em parte se oferece branco 
e em parte enrubesce; ou as uvas num cacho, 
imaturas, aos poucos se fazendo púrpura. 
[ ... ] 
[ ... ]assim Narciso, pouco a pouco, 
pela chama de amor se fina e se consome. 
Sua tez nâo mais figura neve enrubesc!da, 
nem força, nem vlgor, tudo o que à vista agrada, 
nada resta em seu corpo, outrora amado de Eco, 
Não, o conto não tem o nível de beleza e grandeza do mito redigido por 
Ovídio (e traduzido por Haroldo de Campos), nem se apro!unda na psique das 
personagens. Mas o conflito vívido por Laura - que a coloca como desprovida de 
noção de identidade - apresenta duas raízes que podem ter sido intuídas por 
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estes leitores que preferiram "Apaixonada por dois rapazes" a "Trio em lá 
menor", Inclusive pelo fato de ambas as raizes estarem mergulhadas em mitos, 
um da modernidade (o mito do amor único e definitivo na mulher) e outro da 
antiguidade (o mito de Narciso). Os mitos sempre estáo mais próximos do ser 
humano "do que pensa a vã filosofia", O amor a dois rapazes se afigura como 
um excesso, como hybris. Por isto é punido com a loucura, ou melancolia, 
primeiro; com a solidão, depois. Repare-se que o conto não corresponde á 
construção de um mito: ele só aproveita mitos existentes, referindo-os 
intersticialmente. 
(O Kitsch que atravessa o conto também, é responsável pela crítica que 
lhe pode ser feita. Ele não é idêntico ao mito burguês, ainda que possa se 
confundir com ele, ás vezes. O que acontece com o Kitsch, se a tradição da 
sociedade burguesa é a mesma? O que acontece com as dificuldades de 
recepção, se a tradição é a mesma? 
O Kitsch - arte do mau gosto - é também a arte elo mesmo, da repetição, 
da muleta, da automatização. Ele ajuda o receptor a encontrar-se em campo 
conhecido. Inseguro de seus critérios e de seus conhecimentos, o receptor do 
Kitsch se ancora no conhecido, inclusive pelo conforto de saber-se 
acompanhado, em seu gosto, por uma multidão. O Kítsch é a arte da 
insegurança acerca do conceito de beleza ~ mais freqüentemente é a exploração 
da insegurança do outro. Esta última característica é a parte odiosa do Kitsch.) 
O conto "Trio em lá menor", cujo enredo básico tem pontos comuns com 
o conto "Apaixonada por dois rapazes", apresenta uma personagem como eixo 
em tomo do qual, como em "Apaixonada1' giraria a noção de família: a mulher) 
entendida como núcleo central e molecular da sociedade e que, como já vimos, 
deveria ser ocupado pelo pater famílias. A noção é patriarcal e ancestraL 
Machado de Assis trata disto com ironia, 
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A ironia machadiana consiste em apanhar uma trama banal, investi-la de 
valor alegórico para a sociedade, questionando, assim, os papéis sociais e a 
própria sociedade, É, sem dúvida, o modo mais eficiente e contundente de 
questionar o mito burguês, elegantemente, introduzindo elementos de notação 
musicaL O todo fechado da sociedade se apresenta alegoricamente como o 
todo de uma peça musical: um trio, A norma se apresenta na nota musical que 
serve como tom básico, assim como para a afinação dos instrumentos e para a 
afinação da orquestra, ou do grupo musicaL 
E!e começa a narrativa introduzindo a personagem feminina, de nome 
duplo: Maria Regina, Acostumada pela leitura de Guimarães Rosa a pensar em 
possíveis associações do nome feitas pelo Autor, subdivido o nome duplo, 
Obtenho Maria - a representante máxima da figura feminina no cristianismo, 
intermediária entre os hqmens e a Santíssima Trindade; e Regina- rainha- mas 
também Regina Co<?lis,. que vem a ser justamente a mesma Maria, mãe de 
Cristo e da humanidade, salvadora, A ação de Maria Regina nada tem de santo, 
ou salvador. O narrador em terceira pessoa, que havia introduzido a cena 
falando na seriedade, silêncio e recolhimento reflexivo de Maria Regina, que 
poderia abrir para um assunto igualmente sério e, na sua ref!exividade, 
profundo, sorri, malandramente, primeiro na escolhe do nome e também pelo 
que veremos a seguir: 
A verdade pede que dtga que esta moça pensava amorosamente em dous 
homens ao mesmo tempo. Um de vinte e sete anos, Maciel, - outro de cinqüenta, 
Miranda" Convenho que é abornínáve!, mas não posso alterar a tetção das cousas, 
não posso negar que se os dous homens estão enamorados dela, ela não o está 
menos de ambos. 
Para que não fiquem dúvidas para o leitor, o narrador emite juízo de valor 
sobre a situação, criticando-a • ou critícando diretamente Maria Regina • com os 
adíetivos da época: esquisita e desmiolada, O narrador tempera a sua ironia 
com uma afirmação que relativiza a crítica ("Ninguém lhe nega coração 
325 
excelente e claro espírito"), para modalizar imediatamente a correção, com nova 
crítica, contida no uso da coordenação e também na explicação que desqualifica 
a personagem. A desqualificação cria a oposição imaginação x realidade. Daí, 
nova modaiização, através de qualificativos de tom menos ácido, mas 
igualmente definitivo: "daí curiosidades irremediáveis". Só depois desta 
introdução é que o narrador retoma a ação, a trama. Esta servirá para 
caracterizar cada uma das personagens masculinas - não a personagem 
fem!nlna. 
Os nomes dos namorados são simples e não compostos, como o de 
Maria Regina: Maciel, o mais jovem; Miranda, o mais velho. Juntos, dão o nome 
duplo (Maciel Miranda), que, não existindo na realidade, permanecerão na 
imaginação. Ambos os nomes .se iniciam com a mesma letra do nome da 
personagem feminina: M. 
A primeira caracterização das personagens masculinas é da idade: um é 
jovem, o outro, velho. Correspondem ás diferenças entre a jovem Maria Regina 
e sua avó, que não é nomeada. A avó, aliás, tem a sua preferência nftída e 
explícita pelo Maciel, o jovem, corajoso, ousado - e janota. Sua superficialidade 
e versatilidade de homem do mundo a encanta. A cultura, o conhecimento, a 
espirituaHdade de Miranda a cansa também explicitamente: ela dorme, ou 
dormita todas as vezes em que Miranda fala, ou decide ouvir Maria Regina tocar 
a sonata. Tocar uma sonata é a ação única de Maria Regina, afora pensar, 
conversar alegremente~ visitar uma amiga na Tijuca e concordar polidamente 
com todos. 
O conto divide~se em partes, nomeadas com notações de peça musical: ! 
• Adagio cantabi/e; 11 - Aliegro ma non troppo; 111 - Allegro appassionalo; IV -
Minueto. Segundo o Dicionário do Aurélio, a sonata clássica !em certas 
características especiais: 
A {.--omeçar do séc. XVW, peça instrumental, de ordinário ern três: movimentos de 
caráter e andamentos diversos, condicíonados entre si pefa tona!ização modufatórla: 
o primefro em andamento vivo, com o mesmo esquema da sonata bltemática 1 i; o 
segundo, lento e de ordinário em forma da canção estróf!ca e variada; o terceiro, 
rápido e de concepção mais livre, sendo comum intercalar, entre e!e e o andante 
que o precede, um minueto com trio ou um scherzo. [A estrutura da sonata clássica 
serviu de base a várias formas musicais, como o trio, o quarteto, o quinteto, na 
música de câmara, a sinfonía e o concerto, na orquestra, e as peças mustcats de 
forma livre, Também se diz apenas sonata.] 
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Esta definição corresponde bem á forma deste conto, feito dos 
movimentos da psique da personagem Maria Regina. O minueto não está 
intercalado entre o movimento rápido e o andante. O andante (na forma de 
adagio cantabíle) é o primeiro e não o último movimento e o minueto (~ 
movimento) segue os !rês movimentos previstos tanto na sonata, como no 
minueto 12 (=forma musical), 
O trio, diferentemente do terceto, implica um conjunto de três 
instrumentos diferentes que tocam juntos. Os movimentos deste trio são todos 
metafóricos, incluindo o minueto, dança de casal do tempo do barroco, que tem 
um compasso múltiplo de três: 3/4; 3/8; 6/8. Comumcmte está divido em três 
partes1 tendo um trio como dança centraL O trio, alegórico para as três 
personagens envolvidas na trama amorosa, mas inseridas no contexto 
hobbesiano - iluminista e burguês, de posse - desnuda uma impossibilidade, que 
é a de uma mulher ter mais de uma paixão. Como no conto de literatura trivial, a 
mulher é punida pelo abandono dos dois namorados. O resgate do conto 
machadiano da trivialidade se dá pelo desnudamento do mecanismo social e 
pela ironia no tratamento da trama, contido inclusive no recurso ao tema 
musicaL O scherzo no qua! vaí se converter a sonata e o minueto faz parte da 
í i< A sonata brtemá.tica resultou da reorganízação da sonata, Seu movimento inicia! segue 
geralmente o esquema da construção ternária: exposição com o pr!meiro tema na tona!idade 
principal, ponte modu!ante, segundo tema numa tonalidade vizinha; desenvoMmento dos dois 
temas que se opõem e modulam para o tom principal; reexposição dos dois temas no tom 
principal e coda. 
12. Forma musícal clássica, em compasso ternário, composta de~ exposiçao, trio, reexposlção e 
coda {facultativa} [. .. ]. liavendo entrado definitivamente nas suites instrumentaís do séc. XVHJ 
(Bach, HaendeJ, etc.), sob a forma de dois minuetos seguidos (i e !!), um no modo maior, outro 
no modo menor, vai constituir em seguida o terceiro movimento das sonatas de forma clássica e 
das primeiras sinfonias, até nelas ser substitufdo pelo scherzo beethovenlano. 
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ironia machadiana - ou a compõe. De que é que Machado se ri? Da donna que 
é mobile? 
Aparentemente sim. Mas o requinte da estrutura musical do conto e o 
reforço daquilo que já foi anunciado no segundo parágrafo é pouco para explicar 
o conto. Qualquer proposta de análise cairá no campo das conjeturas. que 
precisariam pelo menos da análise de um contexto maior da própria obra 
machadlana para corroborar as hipóteses levantadas. Machado, que 
aparentemente critica a mulher, ironiza muitas vezes a figura masculina. Maciel 
é superficial, vaidoso, inconsistente. Seus atributos valorizados por Maria 
Regina são a beleza e a coragem generosa, doadora, solidária. O que a avó 
valoriza no mesmo é a coragem. sim, mas miti!icada, herolclzada. Miranda é 
caracterizado como frio, duro. Insensível. a-social, a ponto de revelar sua 
Ideologia classista desquali!icadora: 
- Acho {j(Je e!e salvou talvez a vida a um desalmado que a!gurn dia, sern o 
conhecer, pode meíedhe uma faca na barriga. 
~ Ot1l protestou a avó. 
- Ou mesmo conhecendo, emendou ele. 
- Não seja mau, acudiu Maria Regfna; o senhor era bem capaz de fazer o 
mesmo, se ali estivesse. 
Miranda sorriu de um modo sardônico, O riso acentou~!he a dureza da 
flsionomia. Egoísta e mau[ ... ] 13. 
Egoísta e mau, como afirma o narrador, "Miranda primava por um lado 
único: espiritualmente, era completo 14". 
Claro. Maria Regina quer o homem completo. aquele é generoso e 
espirituoso. aquele que é solidário e informado. De passagem. o narrador revela 
que Miranda tem certas características inatas e outras adquiridas. !nata é a sua 
vocação por música, Adquirida é a sua formação em direito. Por extensão 
poderíamos Imaginar que inata seria a sensibilidade .. tolhida, podada, desviada 
por uma educação e por valores econômicos e ideológicos de urna sociedade: 
13. Assis 1994; 288, 
14, Assis i994: 28R 
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''[, Miranda estudara direito para obedecer ao pai; a sua vocação era a 
música". Mesmo a complementação dos dois homens num que contivesse as 
características positivas de ambos, só é possível pela ficção; "E a moça recorreu 
a um expediente: completou um pelo outro; escutava a este com o pensamento 
naquele; e a música ia ajudando a ficção, indecisa a princípio, mas logo viva e 
acabada. Assim Ti!ánia, ouvindo namorada a cantiga do tecelão, admirava-lhe 
as belas formas, sem advertir que a cabeça era de burro" 15, Não é à toa que 
Machado recorre a Shakespeare. A glorificação da ficção e da lírica (poesia, ou 
música) garante o impossível sociaL 
Maria Regina não rejeita apenas a insensibilidade, crueldade, egoísmo, 
falta de solidariedade - ou o embrutecimento pela vaidade e superficialidade: ela 
rejeita o que não é verdadeiro, o que não tem identidade, assim como rejeita os 
valores socialmente aceitos: 
Não havia lua, ~mas a nossa amiga aborrecia a lua, ~não se sabe bem por que, -ou 
porque brilha de empréstimo, ou porque toda a gente a admira, e pode ser que 
ambas as razões< 
Um dos problemas é a proibição do trio nas relações matrimoniais. Mas 
seria só isto? A insuficiência de cada uma das personagens masculinas, 
alegorias do homem machista, patriarcal de então (de então?), daquele que não 
tem função para a sociedade, que ou bem trabalha (como Miranda) e endurece, 
alienado do seu próximo, ou bem não trabalha (como Maciel), é generoso, mas 
perde o sentido do papel social do trabalho, não explicam a frase da lua. 
É a tua pena, a!rna curiosa de perfeição; a tua pena é oscilar por toda a 
eternidade entre dous astros incornp!etos, ao som desta velha sonata do absoluto: 
!á,Já,!á .. 
i5, Assis i994; 288~9. 
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A alma curiosa de perfeição seria Maria Regina, ou seria ela uma alegoria 
para outra coisa? Haveria relações entre esta trama e uma alegoria territorial do 
Brasil? Teria a ver a punição com a punição por hesitação do Brasil-mulher 
entre a sua adesão a um ou outro dos pretendentes? salto é demasiado 
grande para se inferír isto, sobretudo a partir de um conto, apenas. Mas sobra a 
ironia sobre a noção de territorialidade da família, regida pelo pater famílias, 
Na falta de parâmetros, recorro a Paulo Emílio Salles Gomes, que vê a 
colônia (brasileira) feita à imagem e semelhança da metrópole, à qual falta 
identidade ('lá menor"?). Mas por outro lado, parece que se renova uma 
concepção de nação que tem sede de absoluto, que não se contenta com uma 
imagem, que almeja outra, e que se condena, como numa tragédia que trabalha 
um mito, cuja hybris é o desejo de absoluto, o horror ao brilho de empréstimo e 
aos valores que 'toda a gente admira', que é punida por ser diferente daquilo 
que deveria ser aceito, a 'oscilar por toda a eternidade' (para sempre - e de certa 
forma, desde sempre) entre imagens insuficientes, ambicionando sempre um lá 
inatingíveL 
"Trio em !â menor" está mais para a forma caso, na sua necessidade de 
pesar a falta de opção amorosa de Maria Regina, mas modaliza a forma, que 
poderia levar ao trágico, pela ironia, modalidade da comédia, ou do chiste. A 
ironia dilui a tensão. Ela serve até para brincar com a in-verossimilhança da 
conclusão da narrativa, momento em que Maria Regina de repente se 
transforma em uma mera contemplativa. Aliás, o tour de force final é tal, que a 
personagem se esfuma, parecendo dissolver-se no seu anseio de absoluto, o 
que provoca a!fvio no leitor. Se o leitor aceita a personagem como real, isto 
ocorre devido à suspensão da descrença, encarecida pela voz e olhar do 
narrador~ cuja presença dá verossimilhança ao relato. A suspensão da 
descrença !eva à assimilação) por parte do leitor, entre vida e personagem, 
mesmo que esta se esfume< 
4. Tautologia. 
Tautologia é 
Vício de linguagem, que consiste em repetir o mesmo p-ensamento com palavras 
slnõnimaK [<HJ Erro lógico que consiste em aparentemente demonstrar uma tese 
repetindo-a com palavras diferentes i 6 
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A repetição com palavras sinônimas é mecanismo de inculcação do poder 
instituído, oculto ou declarado, Ao repetir, não cria. O receptor, ao aceitar o 
mesmo. ou o ligeiramente modificado, confunde esta jiru;Luagem (ligeiramente, 
ou aparentemente) diferente com fenômenos diferentes. 
A repetição pode apresentar-se como procBdimento adequado e 
necessário da linguagem na lícção em prosa e verso. A origem deste recurso 
está na oralidade, Ai é processo rítmico-musical usado como elemento 
mnemônico i7. Também com a função de auxiliar da memória, a repetição é 
usada como processo de ensino~aprendizagem. Por isto a escola e o livro 
didático podem ser insidiosos. Porque leva o a!uno a repetir, como se fizesse 
parte do seu processo de aprendizagem, a ideologia dos textos escolares 
através de uma linguagem considerada impersonalízada 18, cheia de vazios de 
coesã01 que serão preenchidos pelo receptor. É o caso gritante do exercido que 
segue, 
Minha melhor amiga, 
16. Ferreira 1986; 1654. 
17, ~[ ... ] quando o romancista repete sem temor as mesmas palavras mar verde, canto triste, ou 
ajunta a palavra doce a dezenas de substantivos, as palavras tendem a perder o valor 
qua!Jficativo e pfástico, formando legítimas entidades sonoras e rftimas sem sentido consciente 
especmco da mesma forma que os nomes de cidades e pessoas"., É processo ritimlco~musical 
comum aos aedos e rapsodlstas, a um Homero como a um Manuel Riachão", Andrade i 972: i 27 
(O empalhado r de passarinhos), 
18. Cava!cantí Proença (i969: 81) fala na lmpersonaHdade das palavras do lugar comum, ou das 
frases feitas: -
M1nha iia Iracema, um pouco mais velha que eu, é minha melhor amfga, 
Ela é alta, !oíra, cabelos longos e ondulados. 
Tem o rosto redondo, a pe!e rosada e olhos azuis corno o céu. 
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Calma, alegre, comunícativa e bondosa, está sempre rodeada pelos sobrinhos 
que a adoram. 
Imagine uma pessoa com qualidades completamente opostas às da 
descrição e procure descrevê-la. 19 
Façamos o exercício: 
inferno. 
Minha pior inimiga 
Minha tia Iracema, muito mais velha que eu, é minha pfor fnimlga. 
Ela é baixa, preta, cabe!os curtos e píxaim 
20
. 
Tem o rosto quadrado (comprido), a pele preta e olhos escuros como o 
Nervosa, triste, fechada e ma, não está nunca rodead;) pelos sobrinhos 
que a detestam. 
Mesmo que o ~exercfcio" seía feito de modo diferente por diferentes 
pessoasj Le.) apresente variações, permanecerá em algum espaço subliminar 
que a qualidade completamente oposta de melhor será pior; de amigo, inimigo; 
de pouco, muito; de alto, baixo; de céu, inferno; de loira! morena, ou preta 
(sendo morena um eufemismo) ... O exercício acaba servindo para a repetição 
racista insidiosa. 
A tautologia é usada com freqüência em discursos políticos e em falas 
didáticas. 
19. Bastos, Camê!la da Palma e Silva e Elvira Maria Cicd Pinto Resende. Linguagem e 
Comunícação. 3m série, São Paulo: FTD, 1982: 15. 
20. O contrário de ondulado poderia ser liso, mas coerente com a lógica desta caracterização, a 
palavra fica sendo pixaim. 
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Poderíamos fantasiar um aluno consciente, atilado, politicamente correto 
que, submetido a este exercício se negaria a fazê-lo. Mas como é só um 
exercício escolar de livro didático de 1 ª série do 1 ª grau, quando a criança ainda 
é muito nova para ler condições de optar pelo politicamente correto; como 
estamos no Brasil, onde o PC·fsmo ainda não está implantado, a criança faria o 
exercício, sim. Poderia ser Introduzido o argumento de que o exercício acima 
não corresponde à "estratégia coesiva de preenchimento do receptor". De falo, 
ele não corresponde exatamente à estratégia referida, mas indica corno 
funciona o receptor: ele preenche os implícitos, completa os vazios e cumpre o 
que lhe é pedido quando se encontra diante da cadeia comunicativa, sobretudo 
se for escrita. Ainda poderia ser afirmado que a textualização do receptor não 
ocorre nem sempre, nem obrigatoriamente. Este comportamento (a 
textualízação) faz par com a aludida "willing suspensíon oi disbelter 21 de todo 
leitor ou ouvinte diante da ficção. Não é característica de um grupo humano ou 
social em um dado momento da história. Todo leitor ou ouvinte tem, diante do 
relato ficcíonal, a tendência a suspender a desconfiança e aceitar como verdade 
- do relato • aquilo que lhe é dito por escrito ou oralmente. Ao entrar no jogo 
fíccional, da mesma forma que o receptor suspende o descrédito, se lança 
empenhado na penetração deste universo que lhe está sendo oferecido, 
participando tanto com a suspensão da suspeição, como com o preenchimento 
dos vazios do texto. Estes poderão ser produtivos e ricos~ como no caso das 
obras que despertam inferências estéticas, psicológicas, míticas! até históricas, 
metafísicas, filosóficas e outras. Mas pode ser apenas o preenchimento de 
vazios provenientes de falta de coesão, em cujo caso não há espaço para as 
inferências referidas, mas tão somente para a criação de um mínimo de coesão, 
21. CL EM" Forster 1974. 
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5. Medo da escolha. (O nem-ismo barthesiano). 
O nem-ismo consiste em medo da escolha. A confusão enganadora da 
linguagem diferente que diz e reafirma o mesmo, somada ao temor do diferente, 
leva ao medo do questionamento de valores, da própria vida, da situação sócio· 
político-social, do que seja "destino". É fenômeno ligado ao mito burguês, ou 
mito do poder, que produz o medo à palavra. É tematizado com profundidade e 
beleza no romance No coração da escuridão (Heart of Darkness), de Joseph 
Conrad 22, já mencionado no início deste trabalho. O sentimento vivido pela 
personagem Kurtz, como já referi, é resumida nas palavras de seu leito de 
morte: "The horror! The horror!' O sentimento de horror de Kurtz decorre de ser 
proibida e desautorizado a comunicação de e com ele, por ter sido transformado 
em deus pela tribo em que se encontra. Horrível é a solidão absoluta e o 
contraste com a a região e o grupo humano em que viveu antes de ir á África, 
no conforto da vizinhança e das normas conhecidas. atendidas e respeitadas. 
Este conforto corresponde ao conhecimento antigo destas normas. já tão 
automatizadas que se torna desnecessária a escolha. Em qualquer das duas 
situações, na Inglaterra ou na África, Kurtz não escolheu: fol escolhido. Entre os 
da tribo africana. ele se encontra na situação de não poder escolher ou fazer 
"nem isto nem aquilo", sem alternativas, nem opção. 
6, Quantificação da qualidade. 
O mensurável é racional e lógico. Também apresenta a face ilusória, 
mentirosa. falsamente democrática. Medir e pesar, em vez de avaliar. se insere 
dentro do conformismo; favorece o temor à diferença; indica perda do sentido 
histórico; despreza a identidade pessoal, através do nivelamento, aceitando a 
22. Conrad, Joseph. Heart of darkness. 
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"ordem estabelecida", qualquer que seja esta ordem estabelecida, quantificação 
esta que parece mais objetiva que a avaliação da qualidade, Também reflete um 
sinal da era industrial, marcada pela produção. Leva a desvios perversos, dos 
quais não escapam os mais diferentes setores, nem o econômico, nem o 
educacional, particulares ou públicos, pessoais ou coletivos, Diz Barthes que o 
"quanto melhor, tanto melhor" foi substituído pelo "quanto mais, melhor", 
Decorrem conseqüências da quantificação, sobretudo na linguagem. O 
acúmulo de adjetivos e a enumeração longa, sem propósitos estéticos são 
algumas delas, Na realidade quotidiana, a sede pela quantí!ícação tem levado 
ao inllamento da burocracia. E do ponto de vista do uso das formas simples, 
tem favorecido ao uso freqüente da forma 'caso' - ou "Kasus" - tal como descrita 
por Jalles. Anexo um estudo sobre o Caso, 
Concepção estática do mundo (Imobilismo), 
Roiand Barthes menciona, como sétima característica do mlto burguês 1 a 
'constatação'. Propus outro nome, É que a constatação é imobilista, Constata 
para afirmar o que é óbvio. Mostra, com isto, uma adesão ao status quo, 
francamente cr!stahzadora. Por que rebatizei a característica? Achei que o traço 
que incomoda fortemente nas redações escolares marcadas pela insegurança 
dos seus redatores é justamente a sua resignação e imobilismo. Afligi-me com 
isto, Se há algo que pertence á vida - é a vida - permitam-me a tautologia. 
Explico: é dinamismo, ação, impulso. Imobilismo, resignação, conservação, 
estagnação estão ligados a medo, eliminação da consciência histórica, à 
!ragílízação da identidade pessoal (a ligor ela nunca se perde - sempre 
remanescem raízes que podem rebrotar), à repetição do mesmo, à manutenção 
da "ordem estabelecida" - uma espécie de morte pessoal, morte em vida. 
Pareceu-me mais contundente e evidente nomear a constatação de 'imobilismo', 
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também porque 'constatação', no dicionário, tem uma acepção positiva 23, 
diametralmente oposta á negatividade imobílista do mito burguês. 
O imobilismo das redações escolares aparece claramente no capítulo que 
dediquei a este assunto, Tanto a forma assertiva, como a genoralízação, são a 
sua manifestação mais explícita. Mesmo a naturalização e idéia de que as 
coisas têm uma face imutável (proveniente das origens, e entendida como 
imutável até o fim dos tempos), que faz parte do mito (mitologia) do oprimido 
feito pelo opressor, assimilado pelo excluído (ou pelo !ragílizado social) - é 
francamente imobilista, É verdade que até mesmo as dificuldades de um ser 
humano, até mesmo os seus limites, não são tão imovelmente rígidos como se 
pode supor. Eles são móveis, Quão móveis, é difícil de saber. Só se sabe 
experimentando superar os limites, não através do sonho, ou da fantasia. Sim, 
através de empenho, exercícios, estudo 1 estímulos. 
A literatura é - enquanto arte da palavra - um dos modos de superação 
encontrados pelo ser humano, Por isto os textos imobilistas do Kitsch, (da 
literatura trivial) têm uma face nefasta, 
Considerações gerais sobre o mito contemporâneo 
Retomadas e explicadas à brasileira as características do mito burguês 
visto por Barthes, preciso esclarecer que ele é um relato implícilo que permeia 
as falas com uma das, algumas dentre elas, ou até mesmo todas as sete 
características apontadas. Também poderfamos considerâAo como o mito do 
poder_ Onde se encontra o mito burguês? Ele não é encontrâvel enquanto texto 
coeso, num relato coligido por um pesquisador. Por isto se considera que há 
outros mitos da era moderna; o mito da felicidade, da riqueza e do amor, por 
exemplo, Não que felicidade, riqueza e amor sejam 'non·entities', inexistentes e 
23. O sentido de "constatar" no ~dicionário do Aurélio" é: "Estabelecer ou consignar a verdade de 
(um falo), o estado de (uma coisa); comprovar; verificar. 
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mentirosas, É outra coisa, Estes são mitos na medida em que apresentam cada 
um dos estados d'alma como absolutos, permanentemente necessários e 
vergonhosa qualquer situação intermediária, misturada, dílerenle, Não é à toa 
que se fala nos excluídos, Sem dúvida os excluídos não têm, às vezes, nem 
migalhas de riqueza, Ruim é supor que também e fatalmente estejam excluídos 
de pelo menos momentos de felicidade e de amor, Leia-se "Mãe chama Rota e 
filho é luzi lado", no capítulo sobre o caso e o memorável, para comprovar uma 
leitura não preconcebida de excluído, Ou então, "A família feliz", analisado no 
presente capítulo, onde, ao contrário, aparece todo o milo da felicidade 
absoluta, Ou então, ainda A hora da estrela, de Clarice Lispector - aí 
observando-se como o narrador ironiza que Macabéa não tenha consciência de 
sua infelicidade - e se acredita feliz - além de ter 'luxos', 
O mito contemporâneo, segundo Roland Barthes, em verdade funciona 
recobrindo e superpondo-se a outro signo anterior com um significado novo, 
naturalizado, Seu traço fundamental é definir costumes ou traços culturais ou 
sociais como vindos desde sempre, desde o início dos tempos, onde estavam 
em estado naturaL São mitos do poder instituído, construídos para a 
manutenção da hegemonia, São ideologia e não forma de conhecimento, Os 
temas humanos e espirituais aparecem apenas enquanto estigmas sobre o 
marginalizado, Na melhor das hipóteses, apenas ecoam alguns mitos 
ancestrais. Correspondem ao uso abusivo de uma forma, subvertida pelo poder 
instituído, ou que quer se instituir, ou fortalecer, desqualificando o diferente, O 
Retrato do colonizado, precedido pelo retrato do colonizador, de Albert Memmi, 
analisa comportamentos do opressor e do oprimido (palavras !ora de moda, mas 
não a sua realidade) com detalhe e acuidade tais, que ficamos sem saber se o 
m!to burguês não corresponde exatamente à retórica do opressor. 
Chegados a este ponto, é impossível deixar de ver como a palavra 'mito' 
tem sido usada nas acepções mais diferentes, Como podem ser tão diferentes 
as acepções de mito e como podem ser tão diferentes, enquanto função e 
produto, os mitos primitivos e os mitos modernos? 
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Os mitos modernos • vemos em todos os exemplos • são mitos escritos 
ou construídos com superposição de diferentes graus pela palavra e pela 
imagem, (Mesmo um discurso político é, o mais das vezes, escrito), Em todo 
caso são mitos da era da escrita, mesmo quando o produto apresentado é de 
publicidade, sobretudo visual, de sabão, ou de cigarro, Estes mitos , em verdade 
mitologias • de qualquer produto de consumo, seja da escrita, ou não, têm como 
pressuposto que os interlocutores, tendo inscritos, em si, os outros mitos , 
primitivos • de cultura oral, deverão apreender enquanto norma e enquanto 
definição de existência aquilo que é talvez e quando muito um estado provisório, 
Examinemos as diferentes acepções da palavra 'mito'. O verbete 2, do 
"dicionário do Aurélio", registra: "Narrativa de signi!icaçbio simbólica, geralmente 
ligada à cosmogonia, e referente a deuses encamadores das forças da natureza 
e/ou de aspectos da condição humana". Mito, na ac.epção 5 do Aurélio (idéia 
falsa sem relação com a realidade) parte de uma concepção de que mito (na 
acepção 2) é uma noção falsa, distante da realidade, Isto porque vê a realidade 
física como única, não percebendo outras realídades~ que podem ser as 
psíquicas, ou sociais, Convenclonou~se tanto esta compreensão do mito, que 
tem sido usada pelos autores citados e, para acrescentar mais um, por Paul 
Ricoeur também, O livro de Kolakowski trata fundamentalmente deste outro tipo 
de acepção do mito, O estudo de Roland Barthes também · só que ele cria uma 
nova palavra para diferenciar conceptua!mente mito de mitologia. Mito 1 na 
acepção 5, a rigor é equivalente a recobrimento da realidade com outra noção, 
fabricada com diferentes finalidades • mas sempre e sobretudo ideologizadora. 
São mitos assimilados, porque se apresentam como respostas às inquietações 
de manutenção de poder e de conhecimento das relações humanas. O mito é 
usado, também aqui, só que tortamente, como reprodução de uma resposta ás 
indagações que o homem faz ao universo, 
As regras de comportamento sugeridas ou induzidas pelo mito dão a 
ilusão de liberdade e de ação. O mito burguês aproveita esta marca para 
funcionar exatamente com uma função básica do mito, tal como pudemos ver: 
limitador da ação humana, constrangida por normas e princípios, Portanto, o 
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sentido de 'mito\ em 'mito burguês\ refere-se ao que diz o verbete do dicionário 
do Aurélio 24 sobre mito; "Idéia falsa, sem correspondente na realidade". 
Como vivemos em estado de mito - a rigor de milificação (que Barthes 
chama de mitologia) - ele faz parte dos rituais quotidianos e de uma ideologia 
esparsa e veiculada nos implícitos - não ditos - dos livros didáticos, da 
publicidade comercial, dos meios de comunicação de massa, dos discursos 
políticos, da propaganda política ou religiosa. Apresenta-se como "valor" da 
sociedade. E existe na medida em que está construído como se fosse um mito 
primitivo. A lógica astuciosa é que, sendo o mito primitivo um relato ancestral e 
que explica a origem do mundo e do que nele se encontra, ele vem de tempos 
tão antigos que correspondem à perenidade. Então, um mito contemporâneo 
teria que ser construfdo como se esclarecesse a origem do mundo e como se 
estivesse inscrito em uma temporalidade tão ancestral quanto a do mito 
primitivo, A naturalização é fruto desta astúcia, Os mitos primitivos configuram 
vontade de significação, sendo eles matrizes de valores culturais, Eles 
explicavam o que não era conhecido e tinham a sabedoria de perceber o mundo 
em transformação. VImos que pelo menos os mitos de origem, tanto os mitos 
gregos, como os indígenas, reconhecem a metamorfose, ou transformayão. É 
exatamente o contrário do que acontece com a naturalização, que não prevê, 
nem pressupõe mudança, 
Porque os mitos primitivos preexistiram a estes valores, Propp afirmou 
que os mitos sucederam aos ritos, sendo elaborações já em certa medida 
dessacra!izada, ainda que continuem sendo uma experiência que transcende o 
finito e o contingente, não se esgotando na sua descrição. É uma inferência 
compreensiva, fundamentada em explicações científicas, Não é o caso do mito 
burguês, Ele até se apresenta como crença compreensiva; mas não o é. O mito 
burguês não responde a perguntas sobre a origem do mundo natural, nem a 
perguntas sobre a vida e a morte, ainda que, sendo ideológico, é social na 
medida em que Incide sempre sobre a existência humana diante de um quadro 
de interesses de uma classe sociaL 
24, Verbete n1 5 do díclonário, 
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O abuso do mito contemporâneo consiste em fingir-se uma leitura 
metafórica do mundo. Voluntâria e arbitrariamente, a sabedoria e o 
conhecimento prímrtivos são substituídos por uma astúcia mercantilista, que não 
apanha dados de realidade natural para estabelecer uma relação de 
contigüidade ou semelhança com outro fenômeno, social, psíquico, ou natural. 
Ao contrário, cria uma falsa homologia entre aspectos irrelevantes e mentirosos. 
Parte de uma falsidade. Em verdade, o mito burguês, ou o mito contemporâneo, 
correspondem a um sofisma - sendo construído! insisto, em cima de premissas 
falsas. 
Qual a relação entre a forma e os conteúdos dos mitos, mais 
propriamente, das mitificações? A forma do mito parte da constatação de um 
elemento da natureza física do mundo, ou diretamente do ser humano , e de 
sua natureza psíquica -e define os limites da ação humana que, ultrapassados, 
são coibidos. A transformação como punição não é tema, nem recurso do mito 
contemporâneo, a não ser em ~As árvores H, relato de livro didático. Aí a árvore 
punida é a que não aceita sacrificar sua existência para 'transformar-se' em 
lápis, caderno, ou cadeira. Portanto, neste texto até mesmo a Idéia de punição é 
tergiversada, sendo usada deslavadamente para os interesses de uma 
sociedade. A forma desta narrativa nem se apresenta como mftica. Ela se quer 
'conto de fadas', construída com a fórmula inicial tradicional ("Certo dia"), com 
fada e com uma vartação do 'E viveram felizes para sempre', convertido em "A 
árvore ficou feliz" ("quando um lenhador a transformou em lenha!"). São 
interesses que visam o benefício de um grupo e não o da sociedade como um 
todo. Não pertencem a uma economia social ~ só a uma economia do bolso de 
um grupo. 
Neste sentido a mitologia, como a chama Barthes, ou mi!ificação, como 
lenho preferido chamá-la, apresenta uma característica cujo nome serviu para 
dêfinir o mito primitivo: o utilitarismo. Ma!inowski entend~) a etnologia como 
funcionalista; este funcionalismo consiste em explicar até mesmo as instituições 
sodaisr as suas crenças~ sua mitologia como determinada por suas 
340 
necessidades primárias de alimentação ou de sexualidade; neste sentido, a 
construção de um mito ancestral seria presidida por um pensamento utilitarista, 
Ainda que o utilitarismo da mitificação represente uma necessidade não primária 
e só de um grupo reduzido da sociedade, é nitidamente utíiitarista, Seu 
utilitarismo reside até na simplificação da construção do mito. Diz Barthes que o 
mito se constrói por superposição das características constitutivas de um signo 
sobre outro, cujos elementos básicos foram eliminados, ou apagados. De fato, 
esta descrição corresponde à milificação. Não ao mito. Os mitos de origem 
pretendem explicar uma origem: digamos da !lor jacinto. O que é explicado não 
é apagado, muito pelo contrário; a explicitação de sua exis!êncía é a razão de 
necessidade do mito, Sua origem é explicada através de uma narrativa que 
escolhe uma personagem cujas características se prestam como alegoria da 
flor, Mas esta semelhança é uma casca que autoriza o relato de um mecanismo 
psíquico e de sua trajetória, Não é u!ililaris!a, Poderíamos supor que fosse a 
expressão de um pensamento afetivo, o que corresponderia à hipótese de Lévy-
Bruhl sobre o pensamento primitivo, o qual seria determinado por emoções e 
afetos, Ainda que haja, sem dúvida, a expressão de afetos e emoções no texto 
de Ovídio1 o poeta tem tal consciência do valor e peso da palavra, que não 
podemos deixar de reconhecer o forte peso intelectual do relato - o peso da 
linguagem e da construção artística, Trata-se de uma forma de conhecimento 
que 1 por expressar o pensamento intelectivo) também não pode ser vista como i-
lógica (outra característica atribuída ao mito primttivo). 
Tudo bem, o mito grego é diferente do mito indígena. Mas também no 
mito indígena foi possível constatar os três aspectos dos estudos sobre o mito: 
utilitarismo, pensamento afetivo e pensamento intelectuaL A teoria do 
pensamento intelectual é de Lévi~Strauss, o qual considera que o mito se 
construiu também e todas as vezes que o ser prím!tivo teve a intenção de 
explicar um fenômeno, sem que para isto precisasse explicar apenas aspectos 
relativos à sua subsistência, ou a mecanismos afetivos ~ suponho que primários. 
A lógica indígena poderá ser diferente da do homem do século XX-XXI, 
mas existe e tem caracterí'sticas semelhantes, Diferente é o universo de 
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info1111ações disponível para o indígena e não pretendo nem de longe esclarecer 
para mim mesma como se explica que sociedades como a grega, hindu, 
chinesa, partiram de características semelhantes e desenvolveram o 
conhecimento hoje disponível e não os indígenas, por exemplo, brasileiros. No 
entanto, um indivíduo índio, de hoje, pode integrar-se perfeitamente á sociedade 
com características de desenvolvimento completamente diferentes das dele. Por 
que faço esta consideração? Porque se o índio tivesse os limites intelectuais 
supostos nas linhas de explicação de sua cultura, ele não teria estruturas 
mentais, espirituais, que lhe pe1111itissem a aculturação. Há casos em que a 
tíltima é dilícil? Toda adaptação a um novo meio é dllícil. Mas só explicamos os 
índios que estudaram se considerarmos que o ser humano é semelhante em 
qualquer cultura. 
Voltemos á mltilicação. 
A diferença entre mitilicação e mito reside na notável simplificação e 
dlcolomização encontrada na mitologia e não no mito. Aceitemos a diferença 
conceitual de mitificação e de mito, mas examinemos, ainda, o problema das 
muitas acepções da palavra mito. 
A diferença de acepções da palavra mito e a de funções entre o mito 
originário e a pluralidade de variações de sentido do mito) enquanto máscara de 
Ideologia, tem levado a confusões e à tergiversação do sentido primeiro. A 
origem possivel deste sentido negativo, crítico, de mito, que leva à sua rejeição, 
reside em tempos já ancestrais, no momento do surgimento da filosofia, que 
definiu a oposição entre fogos e mythos, associando o fogos à escrita e o 
mythos à oralidade. A dissociação entre os dois pares de conceitos tem levado 
até nossos dias a equívocos. Podemos até considerar que há predominâncias 
de um ou outro (fogos, ou rnythos) em diferentes grupos humanos e momentos 
da história, mas a rigor, desde a existência dos pares, eles coexistem e não se 
excluem. 
O convívio com a escrita não elimina o mito, não o afasta, nem o 
enfraquece. Ele persiste, até quando tergiversado. O princípio do mito é utiiizado 
para lazer aceitar as mitologias, mitilicações ou mitologizações (palavras que 
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levam menos a equívoco do que puramente 'mito'), para que sejam absmvidas e 
aceitas. Portanto, o conhecimento e a frequentação com mitos permanece até 
nossos dias, assim como mantemos rituais de infciação, de festejo do tempo 
cíclico, de morte e ressurreição e outros. Vimos como a forma e as funções 
básicas do mito são inalas, portanto estão vivas em cada ser humano. Em 
qualquer das acepções apresentadas, com as variações que for, o mito continua 
fornecendo modelos para a conduta humana e podendo conferir sentido e valor 
à existência. (Ele também pode ser de certa forma usurpado, servindo para a 
ideologização alienante). Não se encontra limitado por urna moldura histórico-
religiosa de fatos passados de cultura, nem é aberrante, selvagem, Infantil ou 
ato puramente intuitivo. Mythos e fogos existem em qualquer cultura, da escrita 
ou ágrafa, do passado ou do presente. E sobretudo, são inatos, fazendo parte 
do presente de cada indivíduo, assim como do passado da humanidade. 
Quarta parte 
Presença dos contos de fadas 
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Contos de fadas 
A origem do conto de fadas e do mito encontra-se em um passado 
remoto, no inicio dos tempos, com uma linha histórica que chega até o presente, 
passando o conto de fadas por um grande numero de versões e de 
atualizações, Mas ao mesmo tempo acha-se no presente, multiplicado, já que 
cada ser humano reativa a origem do conto de fadas na sua própria existência, 
na sua linha cronológica pessoal, a partir da primeira infância - a partir do 
nascimento, Em cada indivíduo é tecida uma tela com fios pessoais e coletivos, 
isto é, com linhas da história pessoal entretecida com a história do meio e da 
humanidade, Na história pessoal, o conto de fadas existe enquanto repertório de 
forma, além de ser exercitado oralmente, Na linha da História, os contos de 
fadas provêm da oralidade, mas têm registros escritos também desde a 
Antiguidade, 
Segundo Bruno Bettelheim, a informação (escrita, registrada) mais antiga 
que se tem acerca de contos de fadas encontra~se em urn papiro egípcio de 
1250 a,C,, onde !oi transcrito um conto que trata da inveja de dois irmãos, o que 
provoca os maus tratos do mais velho Infligidos ao mais novo, Sua origem, 
contudo, seria ainda mais antiga - e oral -, já que uma versão diferente do 
mesmo enredo figura do Velho Testamento, na história de José e seus irmãos. 
Dentre os contos de fadas ancestrais, encontra-se a história de Eros (Cupido ou 
Amor) e Psique, Foi inserida por Lúcio Apuleio (séo, 11 de nossa era) nas 
Metamorfoses, obra escrita em 11 livros, As Metamorfoses, também chamada 
de O asno de ouro (segundo Junito Brandão, impropriamente) tem um eixo 
básico. O jovem Lúcio, longe de sua cidade, tem alguns encontros e um amor. 
Por ser estrangeiro acaba sendo vitima de brincadeiras, dentre as quais uma 
consiste em assustá-lo, no escuro, de volta de um banquete1 às portas da casa 
de seu anf!trião. Amedrontado, Lúcio !uta com os agressores, sente que sua 
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espada penetra em vários corpos e derrama muito sangue. Entra assustado, 
mas no dia seguinte é punido diante da multidão, sendo vítima de chacotas e 
exposto ao ridículo, já que todos sabem~ menos ele, que os agressores eram 
odres de vinho - é tal qual a luta de D. Quixote contra os odres de vinho. A 
jovem pela qual está apaixonado é nigromante, e conhece magia, sabendo 
como transformar um ser humano em ave. Lúcio quer experimentar as 
sensações de um pássaro e se presta a esta "metamorfose". Mas há um erro, e 
em vez de se transformar em ave, lúcio transforma-se em asno, caindo nas 
mãos de um bando de facínoras que justo quando ele se metamorfoseia, invade 
a casa e mata o seu anfitrião (razão pela qual ele será acusado de haver 
roubado a casa e assassinado o amigo de seu pai). Só após muitas e grotescas 
aventuras recupera a forma humana, graças ao antídoto, que conhecia desde o 
ícío, porém ao qual não linha !ido acesso durante lodo o decorrer da narrativa: 
comer rosas brancas. No corpo do romance estão lntercaladas várias 
historietas, independentes da trama principal, que serve)J'l de moldura. A de 
maior extensão e melhor conhecida pela posteridade é justamente a que 
corresponde ao mito de Eros e Psique, de origem grega. (As versões de contos 
de fadas originadas no mito citado receberam de Bruno Bettelheim o nome de 
"A bela e a fera".) 
O primeiro registro de contos de fadas existente na Europa 
contemporânea foi escrito provavelmente na metade do séc, X!V. Foram as 
Gesta Romanorum, em que foram recolhidos os contos de fadas depoís 
registrados por Perrault. Entre fins do séc. XV e começo do séc. XVI, em 
Veneza, Giovan Francesco Straparola escreve um conjunto de narrativas 
referentes a 13 noites, à maneira de Bocaccio, contendo 21 contos de fadas. 
Curiosamente, os contos de fadas registrados por Straparola 1 entraram no 
lndex, em Roma, em 1605, por serem considerados "nicht bloB unanstândig 
í. Straparola, Gíovan Francesco. Die Nãchte des Straparofa von Caravaggio. Wien, 179i,8. 2 
partes 
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sondem bís zum schamlosen unzüchtig" (não só indecentes, mas até mesmo 
obscenos), 
Os registros seguintes dos contos de fadas, de que se tem notícia, se dão 
no século XVII, na Itália (Nápoles), quando Giambattista Basile escreve o 
Pentamerone (a 2' ed. é de 1637) e na França, no século XVIII, quando se dão 
os registros de Charles Perrault, de Mme, D'Aulnoye 2 e de Mme, Leprince de 
Beaumont (1711-1780), 
Os irmãos Grimm coligiram, na Alemanha, narrativas domésticas e 
populares para crianças sob o título de Kínder- und Hausmiirchen, publicadas 
em dois volumes, em 1812-15. Entre 1816 e 1818 foram publicadas, também 
em dois volumes, as sagas alemãs - Deutsche Sagen - pelos mesmos irmãos 
Grímm, Em Iins do século passado e início deste, foram publicadas diversas 
coletâneas de contos de fadas franceses, ingleses, portugueses e outros 3. 
Dentre os franceses, podemos citar alguns estudiosos: Saint-Yves 4, Charles 
Deulin s, Paul Delarue 6 e Marc Soriano 7, 
Neste século XX também há novos registros de contos de fadas. Por 
exemplo, no Brasil o grande estudioso Luís da Câmara Cascudo compilou, no 
Nordeste, narrativas populares, incluindo contos de fadas. Há também outros 
registros no país, 
2, A condessa d'Aulnoy (1650- 1705) transcreveu, por exemplo, "O pássaro azul", cf. Marle de 
France (La! von Ywenec?) lenda gaulesa do século XIIL A partir do momento em que o filho do 
rel, tmnsformado em pomba, precisa partlr, lembra o conto alemão de número 88, transcrito 
pelos irmãos Grimm; Kinder- und Hausmãrchen. 
3. A!gumas referências são: 
Consig!Jeri Pedroso. Portuguese Folk· Tafes. Londres, 1882. 
Emmanuef Cosquin. Contes populaires de Lorra.ine. {Paris, 1886), 2 vo1s. 
Pau! Sêbi!lot. Contes popuiaires de la Haute Bretagne (Paris, 1880-82), 3 vo1s. 
J. f. B!adà Contes popufaires de la Gascogne (París, 1886), 3 vo!s. 
Arts et tra.ditions popufaires, Mélusine, Bu!!etln foJkforique de J'He-de·France. 
4. La conte popuJaire trançais 
5. Les Contes de Perrau!t avant PerrauJt 
6. De!arue, Pau! et Teneze, Marie~Loulse. Le conte popu!aire trançais. Catalogue raisonné des 
versions de France et des pays dê !angue française d'outre-mer: Canada, Louislane, Hôts français 
des Etats-Unls, AntH!es Françaises, Hartí, Ue Maurlce, la Réun!on, Publié avec !e concours du 
C.N.R.S. Tome deuxiême. Paris: G.-P. Maisonneuve et Larose, 1964. 
7. Les Contes de Perrau!t. 
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Estas são fontes históricas, ainda que não primeiras, por se tratar, de um 
modo geral, de compilação de narrativas orais, as últimas evidentemente 
anteriores a cada registro, Mas, e o que se pode dizer sobre a outra origem dos 
contos de fadas, atualizada a cada nova vida humana? 
O registro do episódio fort·da, já analisado, nos levou a ver que 
subjacente ao jogo cênico, o pressuposto freudiano é de uma pro!o-narratíva 
que, por minhas hipóteses, poderia ter um misto de duas formas: o mito e o 
conto de fadas, à semelhança do relato "Ah! Ah! Ah!". Esta hipótese das duas 
origens do conto de fadas, uma cujas raízes se encontram na história da 
humanidade, e outra que se encontra na história pessoal de cada ser humano, 
questiona a linha evolutiva determinista de Propp 8, linha que vai do rito ao 
conto de fadas, passando pelo mito. O estudo das raízes históricas dos contos 
localizadas na estrutura de sociedades primitivas, proposto por Propp, é 
fundamentaL O que acabo revendo são as motivações últimas das ações e 
gestos rituais descritos por Propp, Na medida em que estas motivações 
repousam em um processo de iniciação, ainda que tenham uma fonte histórica, 
revelam a preocupação de dar conta de aspectos psíquicos. 
Mas os relatos iniclais do ser humano não apresentam uma forma 
cristalizada, definitiva e única, E além disto participam do que Jung considera o 
inconsciente coletivo, que não se localiza apenas no início da cronologia 
hlstór1ca. Os relatos iniciais de cada ser humano, naquifo que seria mais 
característico do conto de fadas (e não do mito), lembram um texto de adulto 
deste século: a canção de Chico Buarque de Hollanda ("Um dia eu era herói"). 
Algo, na canção, recorre como recurso nas primeiras narrativas infantis: é o uso 
do verbo ser no imperfeito do indicativo (chemado, ai, impropriamente, de 
histórico), Este recurso tanto serve para os contos de fadas, como para os 
mitos. Em vez de histórico, o "era" destas narrativas lança narrador e eventual 
ouvinte para fora da história, em uma intemporalidade que retoma aos tempos 
ancestrais. Reúne presente pessoal e passado mágico, !iccional, representativo 
a. Propp 1983, 
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da psique humana. Faz convergir existência pessoal e coletiva para explicar o 
presente pessoaL Esta carac!erístíca básica de debate de aspectos psíquicos 
para sua elaboração já no emissor, já no receptor, levou Bruno Be!telheim a 
considerar os contos de fadas como leitura ou relato fundamental para crianças, 
havendo obtido resultados surpreendentes com crianças autistas. É verdade 
que ele analisa os contos com os quais trabalha a partir de seu registro por 
escrito. No presente texto, estes registros escritos são os que nos ajudarão a 
levantar as características inerentes aos contos de fadas. 
Oifereoles escolas estudam os de cootos de fadas. 
No período que vai da década de 70 do séc. XIX até a década de 20-30 
deste século, os estudos sobre a oralidade se caracterizaram por reconhecer a 
semelhança entre contos de fadas e contos populares recolhidos nas mais 
dlfarenles partes do mundo, o que levou os estudiosos de antão a formular 
hipóteses sobre o centro de origem e irradiação desta produção oraL Depois de 
hipóteses as mals diferentes, os estudos passaram a considerar que seria 
impossível determinar sua origem, já que existiram por todas as partes do 
mundo, em todos os países1 ancestralmentel com formas muito semelhantes. 
Outros autores fizeram estudos morfológicos. Dentre estes está o livro 
Einfache Formen 9 (Formas Simples), de André Jalles, que examina formas 
provenientes da oralidade, que incluem o conto (de fadas), mas que o 
ultrapassam, propondo a existência de um conjunto de formas "que se 
produzem na linguagem e que promanam de um labor da própria língua, sem 
intervenção- por assim dizer- de um poeta" 10. São fonnas, diz ele 
9. Existe tradução brasHeira: Jol!es, André., Formas simples. Legtmda, saga, mito, adildnha, 
ditado, caso, memorável, conto, chlste. Trad. Afvaro CabraL São Paulo: Curtrix, 197K 
10. Jo!les 1976:20. 
que não sào apreendidas nem pela estl!istica, nem peta retórica, nem peJa 
poética, nem mesmo pela "escrita", ta/ver, que não se tomam verdadelramente 
obras embora sejam poesia; em suma, aque!as formas a que se dão comumente 
os nomes de Legenda 1 i, Saga, Mito, Adivlnha, Ditado, Caso, Memorãve!, Conto 
ou Chiste 13, 
E estas formas resultam do método de estudo da 
soma das formas reconhecidas e distinguidas {que) cons1ltui um princ!plo de 
ordem, de vfncu!os de conjunção e de articulações fntemas ~ !sto ê, um Sistema 
14 
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Uma linha diferente de estudos é a de Vladimir Propp, Primeiramente, 
busca denomlnadores comuns para um universo amplo de relatos orais, 
populares, russos, numa linha estruturalista; 
L'étude de la structure des contes merveil!eux montre l'étrofte parenté de 
ces contes entre eux, Cette parenté est sl étrotla, que l'on ne peut c!a!rement 
dê!imiter un sujet par rapport à un autre. Cet.te constatatioo naus amàne a poser 
deux prfncipes nouveaux, trGs importants, Le premler st1pu:te que pas un sujet de 
conte merveiffeux ne peut être étudíé seu!, et l'autre, que pas un motif de conte 
mervei!!eux ne peut être étudié sans étre rapp01té à í'ensemble du conte. Ces 
deux princípes engangent notre trava!! dans une voie radicalement différente 15, 
1 i, Em verdade, trataMse da hagiografia, ou história da vída de santos, 
i 2:, A palavra em alemão é Mãrchen, portanto, conto de fadas, 
i 3. Jo!les 1976: 20, 
14. JoHes 1976: i 8. 
15, Propp 1983: 170 
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Propp definiu, ao estudar a estrutura dos contos maravilhosos ou de 
fadas, 31 !unções 16, A !unção consistia na definição da ação de uma 
personagem, obtida a partir do ponto de vista de sua significação no 
desenvolvimento da intriga. O verdadeiro núcleo da definição eram as !unções 
propostas por Propp em uma certa ordem e não em outra, adicionadas às 
diferentes qualidades estruturais desse coníunto 17, A noção básica era que o 
H:L Propp, V!adJmir. Morpho!ogíe du conte. SulvJ deLes transtom1atíons descontes merveífleuxet 
de E. Mététinsk1 L'étude structurale et typotogique du conte. Traductions de Marguerfte Derrida, 
Tzvetan Todorov et C!aude Kahn. Paris: Poêlique/SeuH, 1970. 
17. O etenco das funções é: 
I Um dos membros da fami!ia se distancia da casa. Afastamento: 13 
H Recai sobre o protagonista uma: Proibição: V.. 
!l1 A proibição é transgredida. Transgressão: ô 
IV O agressor tenta obter notícias. Interrogatório: E 
V O agressor recebe Informações sobre sua vitima. Informação: C 


























A vitima se deixa enganar e ajuda seu inlmigo a contragosto. Cump!icldade: 0 
O agressor faz ma! a um dos membros da famma ou lhe causa danos, Ma!feitorla: A 
Atgo farta a um dos membros da família; um dos membros da famf!ia tem vontade 
de possuir afgo. Carência; a. 
E divulgada a noticia da ma!fettoría ou da carência< e alguém se dirige ao herói com 
uma pergunta ou uma ordem; ele é chamado ou se faz com que parta; mediação, 
momento de transição: 8, 
O heról que procura aceita ou decide agir. Principio da ação contrária; C 
O heról sal de sua casa. Partida: P 
O herói passa por uma prova, um questionário, um ataque, etc., que o preparam 
pam a recepção de um objeto ou de um aux!!iar mágico. Primeira função doadora: 
D, 
O heról reage diante das ações do futuro doadoc Reação do herói; E 
O objeto mágico passa à disposição do heróL Recepção do objeto mágico: F. 
O herói ê transportado, conduzido ou levado para perto do lugar onde se acha o 
objeto de sua busca. Mudança de lugar: G. 
O heróí e seu agressor se enfrentam em um combate. Combate: H. 
O herói recebe uma marca. Marca; ! 
O agressor é vencido. Vrtórla: J 
A malfeitoría lniciaf é reparada ou a carência é colmada. Reparação: K 
O herói volta: A volta; V. 
O herói é perseguido. Perseguição: Pr. 
O herói é auxlHado. Socorro: R.s. 
O herói chega incógnito a sua casa ou a outra comarca. Ch-egada incógnito: O. 
Um falso heróí reivindlca para si pretensões enganosas. Pretensões enganosas: l 
É proposta uma tarefa difícil ao herói. Tarefa diffcH: M. 
A tarefa é reanzada. Tarefa cumprida: N. 
O herói é reconhecido. Reconhecimento: Q. 
O falso herói ou o agressor, ou ma!vado, é desmascarado. Revelação: Ex. 
O herói recebe uma nova aparência. Transformação T. 
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conto maravilhoso era um relato construfdo segundo a sucessão regular das 
funções erradas em suas diferentes formas, com ausência de algumas delas 
neste ou naquele relato, e repetições de outras em outro. 
Em seguida, em estudo posterior, Propp procura as fontes históricas do 
conto de fadas no rito, passando pelo mito. Seus estudos históricos têm como 
base o modo de produção da vida material que condiciona os processos sociais, 
políticos e culturais da vida em geraL Isto é, Propp procura localizar no passado 
os modos de produção do conto de fadas. 
Além da escola morfológica 18 e da escola estruturalista, existe a escola 
finlandesa, segundo a qual uma das premissas 
était l'idée que !es formes que !'on rencontre le p!us fréquemment sont ceHes qui 
correspondent à !a forme authent!que du sujet Sans dire que !a théorle de 
l'archétype demande, e!!e aussi, à être- démontrée, nous aumns p!us d'une fols 
!'occasion de prouver que les formes les pfus archaTques ne se rencontrent que 
rarement, et qu'el!es sont fréquemment rempfacées par des 'formes nouveJ!es qui, 
e!les, connaissent une targe dlffuston. (Pour p!us de détai!s, vo!r A L Nikíforov 
dans Nouvelfes de !a ;! Seciion de f'Académie des Soiences, t XXX!, 1926, 
compte rendu du Hvre: Le Roi et I'Abbé, de V. Anderson. (A L N!kiforov; tsv !! Otd. 
AN., L XXXI, 1926) 19. 
XXX O falso herói ou o agressor é castigado. Castigo: U. 
o 
XXXI O herói se casa e sobe ao trono. Matrimônío: W . Elementos obscuros: Y. 
Variaçôes: 
VHJ bis Os irmãos tiram de lvan o objeto que carrega ou a pessoa que transporta. {Malfeitoria A). 
X·X! bis O herói volta a partir, volta a empreender uma busca {C). 
XI! bis O herói padece de novo as ações que o levam a receber um objeto mágico (D). 
X !li bis Nova reação do heról diante das ações do futuro doador (E). 
X!V bis Um novo objeto mágico é posto à disposição do heróL (F). 
'18. "L'éco!e dite mythoJogique (sfc) partaíl: de l'idée que la ressemblance extérieure entre deux 
phénoménes. !eur anaJogie superficieUe, têmoignaient de leur lien hístorique. Ainsl, si Je héros 
grandit ~non pas de jour en jour, maís d'heure en heure~, cette crotssance mpide était censée 
refJéier fa croissance rap!de du solei! montant à !'horlzon. (In L. Froben'rus, Die Weftanschauung 
der Naturvb!ker. Welmar, i898: 242). Or, premíéremení, pour !es yeux, !e solei/ ne s'accroit pas, 
au conl:raire, il diminue-; et deuxiémement, !'analogie est une chose, Je lien historique, une autre". 
(Propp 1983: 15). 
1R Propp 1983: !5, 
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A escola finlandesa faz um levantamento exaustivo do conjunto de 
tópicas (motivos) dos contos, reunindo, sob o denominador comum dos motivos, 
contos diferentes, O elenco definido é tão completo, que passou a seiVir de 
referência para todo e qualquer estudo de contos populares. 
Na línha da crítica sociológica da escola de Frankfurt entram os estudos 
sobretudo posteriores à Segunda Guerra MundiaL Dentre estes, contamos com 
Emst Bloch na Alemanha, Robert Dam!on (1986) e Jack Zipes (1988) nos 
Estados Unidos. Os estudos sociológicos nascem da atenção dada ao 
fenômeno cultural ocorrido durante o período nazista. A íorça da crítica das 
décadas pós Segunda Guerra Mundial refletem o horror diante da censura, 
perseguição, repressão, tortura e extermínio, do autoritarismo e da manipulação 
das mentes através da doutrinação pelo nazi-fascismo, assim como constróern 
as novas esperanças em um mundo radicalmente livre, correspondente ao 
sonho comunista e socialista. A partir de então, os contos de fadas foram 
freqüentemente declarados "politicamente incorretos" (expressão então 
inexistente, mas que designa bem o ocorrido). 
Bruno Bettelheim trabalhou com crianças autistas e com elas 
experimentou o uso do conto de fadas como terapia, Percebeu, tanto na análise 
psicanalítica da relação entre os conflitos e sua resolução nos contos de fadas, 
corno na prática terapêutica, a possibilidade de demonstrar aos adultos que a 
leitura dos contos de fadas seria de extraordinária utilidade para as crianças. A 
reação da escola sociológica foi afirmar que as análises de contos de fadas pela 
ótica psicanalítica via~os como mera muralha preservadora da alegria e 
felicidade, quando na verdade estes contos seriam fantasiosos e simplificadores 
- escapistas. (Em verdade fez-se um paralelo entre os contos de fadas e certa 
produção !rivializada, coísa que estudaremos mais adiante). Bet!elheim, sem 
polemizar com os detratores dos contos de fadas, insiste que 
Com sua vlolêrlG!a [ ... ], o conto de fadas não mostra o mundo cor de rosa. 
f ... ] Não existe uma conspiração de adultos para forçar o herói a emendar~se 
como exlge a sociedade ~ um processo que nega o va!or da auto-direção interna 
20 
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Este é o impasse mantido até hoje, já que estudiosos de formação mais 
sociológica continuam com sua visão historicista e sociológica dos contos de 
fadas, como Jack Zipes e Robert Damton. Mas apesar de Damlon (que fez 
importantes estudos sobre a história do quotidiano) ter feito suas críticas à 
análise psicanalítica, confessa que: 
Mostrar que, por trá'> das fantasias e do divertimento escaplsta dos 
contos populares, existe um substrato de reafismo social, não significa, no 
entanto, que se deva levar muito longe a demonstração 21, Os camj)Oneses 
poderiam ter descoberto que a vida era cruel sem a ajuda de "Chapeuzinho 
Vermelho". A crueldade pode ser encontrada nos contos populares e na Hlstória 
soc!a1 em toda parte, da Jndla à Irlanda e da África ao Alasca. 
Ele reconhece que a essência dos contos de fadas não tem a ver com a 
realídade sócio-econômica. Concluímos que, se algum eco da realidade sócio-
econômica existiria, seria o tanto advindo das adequações de cada narrativa 
básica ao mundo da cultura (e registro) de cada narrador. Ou então, como 
propõe Propp, se localizaria fundamentalmente no momento histórico de sua 
produção. 
O debate tende a radicalizar-se por parte de Zipes, o qual parte do 
pressuposto de que: 
20. Bette!heim 1980; 2Ht 
2"L Damton 1986: CapJ, Nota 45. 
The falry taJes we have come to revere as c!assica! aro not ageJess, unlversal, and 
beautiful in and of themselves, and they are not the best therapy in the world for 
chlldren, They are historica! prescripHons, interna!ized, potent, exptoslve, and we 
acknowtedge the power they hold over our lives by mystifylng them 22" 
354 
Nesta linha, que orientou fortemente as considerações de Ems! Bloch -
citado repetidamente por Zipes - Jack Zipes pondera que o conto de fadas induz 
o lettor a seguir os constrangimentos da moral burguesa. Ele se baseia nas 
dderentes edições dos contos publicadas por Grimm, (Os irmãos Grimm, Jacob 
e Wílhelm, fizeram a primeira coletânea, publicada inicialmente em 1812), Zipes 
afirma que, de versão a versão, Jacob Grimm foi inserindo a moral burguesa, 
pretendendo ideologizar seus leitores. Ele compara dois pequenos trechos de 
duas versões diferentes do mesmo conto. Ao ler as duas versões notei que as 
diferenças encontradas não continham nada ideologizante, doutrinador. Eram 
mudanças léxicas, de estilo; às vezes descrições ou caracterizações mais 
pormenorizadas. Tendiam a buscar expressões menos características da 
variante popular. 
Como o conto "O judeu entre os espinhos" 23 (que transcrevo nos anexos) 
foi apresentado por Damton 24 como exemplo da crueldade encontrável nos 
contos de fadas franceses (seu argumento principal), e como este conto 
apresenta uma ideologia nitidamente anti-semita, pareceu-me que deveria 
comparar versões diferentes exatamente deste conto, a fim de verificar o acerto 
das asserções deste estudioso, A forma do conto transcrito por ele é a mesma 
de Grimm, de modo que pelo menos no que se relere à França, o conto não 
apresenta uma versão exclusivamente francesa - e talvez não tão camponesa 
22.Zipes 1988:11. 
23, Na primeira edição(!!, 1815, n9 24; sob o tftu!o "Judeu~) o conto foi pub!Jcado nesta posição 
no volume. A partir da segunda edição, de 1819, o conto foi publicado em vorumes numerados 
seqüencialmente e sob o número 110. Este conto pode ser remetido à comédia. de AJbrecht 
Dietrich. Historie de um camponês (1618; primitivamente uma farsa do ano 1599. A edição de 
Ayer não teve inHuêncía sobre a forma dos irmãos Grimm, enquanto que estava dada a 
transformação do monge em um judeu nas duas variantes "de Hessen" (provenlêncía mais 
próxima desconhecida), assim como na versão de "Paderborn~ (pela famma von Haxthausen). 
Desde a 3M ed, (1837) o tom do conto de fadas tomou~se um pouco menos patéttco" (Ut AaTh 
592; pp. 37·41, 141-145: BP 11, pp, 490·503). 
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assim como quer Damton. De qualquer maneira, isto me abriu a possibilidade 
de matar dois coelhos com uma cajadada, isto é, analisar um só conto a fim de 
debater com Dam!on e Zipes. 
Antes de passar para a análise, é preciso examinar a história da recepção 
dos contos de Grimm. 
A prímeira edição da coletânea feita pelos irmãos Grimm foi feita em duas 
partes, sendo a primeira parte de 1812 e a segunda de !815. A segunda edição 
é de 1819, A terceira edição é de 1837, A última edição publicada em vida, 
sempre com o nome dos irmãos Grlmm, mas cuja 'progenítura' foi 
especificamente assumida por Jacob Grimm, é de 1856, 
Seguiu-se à primeira edição uma onda de criticas à linguagem dos 
contos. Considerava-se intolerável que professores universitários, filólogos, 
estudiosos de ponta, como os irmãos Grimm, publicassem textos em dialeto, ou 
em alemão vulgar, popular, numa forma não clássica, desobedecendo ao 
padrão da época. Diante das críticas, Wilhelm Grimm distanciou-se dos contos 
de fadas, passando a dedicar-se apenas a estudos filológicos. Enquanto isto, 
Jacob mergulhou nos contos de fadas e passou a "reescrevê-los", procurando 
"melhorar" a sua linguagem, acrescentando pequenas contextualizações 
espaciais, ou caracterizações de personagens, a fim de tomar sua obra mais 
palatável para os críticos. Isto aparece nas edições seguintes, até a última 
publicada em vida, a de 1856. Zipes não chega a negar o trabalho de Jacob 
Grimm, mas considera que as diferentes versões, com as modificações 
introduzidas, tergiversaram os contos populares, introduzindo neles as marcas 
da ideologia burguesa. Em sua conclusão, Zlpes afirma que só os contos 
contemporâneos depois de 1945 são bons, de leitura indicada e apropriada para 
quaisquer leitores, sobretudo crianças, contendo índices de subversão da ordem 
instituída. 
Sem dar ouvidos às conclusões de Zipes, passo à análise do conto. 
24, Darnton 1986. 
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O judeu entre os espinhos 
A leitura do conto me perturbou por ter uma forma diferente do conto de 
fadas, tanto por concluir com a morte de um terceiro, que no começo da história 
nada tinha a ver com os eventos, como por não incluir nenhuma fórmula final 
comum aos contos de fadas e, last but not /east, pelo tema do judeu e seu 
tratamento anti-semita. Seria um mero tipo recorrente na produção oral 
francesa, alemã e portuguesa de fins da Idade Média e Renascimento? Seria 
algo exclusivo das culturas alemã e francesa? 
O judeu aparece em desafios de cantadores no Brasil: 
~coutlnho Filho, em Violas e Repentes, apresenta duas estrofes, com 
quatro sf!abas em cada verso, da peleja de Pedra Azu! com Manuel da Luz 
Ventania: 
P A Eu sou judeu 
Para o duelo! 
Cantar Martelo 
Queria eu! 
O pau bateu, 
Subíu poeira! 
Aqui na feira, 
Não fica gente! 
Queima a semente 
Da bananeira! 25" 
"Da lmorta! peleja de José Pretinho com o cego Aderaldo, escrita pe!o genial 
poeta piauiense, de Parnaíba, Flrmino Teixeira do Amara!, registramos estas 
Parcelas de cinco sllabas: 
A. Negro é raiz 
Que apodreceu! 
Casco de judeu, 
Moleque infeliz] 
Vai pra teu pafs: 
Senao eu te surro, 
Dou-te até de murro! 
Tiro-te o rega!o, 
25. Unhares e Batista 1 982: 26. 
Cara de cava!o, 
Cabeça de burrol 26 
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A produção oral apresenta violência e rudeza e até mesmo preconceito, 
como nas Parcelas acima, o que corroboraria a hipótese de Damton, E os 
contos de fadas? Damton insiste na rudeza dos contos franceses e apresenta 
este como um exemplo desta característica, Já vimos que pelo menos em algo 
ele erra: a versão apresentada não é a francesa, mas a alemã, Ou pelo menos 
não é exclusivamente francesa. 
O tema do judeu que entra em um pacto e é levado à morte aparece, com 
outro formato, no "Mercador de Veneza", de Shakespeare, Alimentado pela 
Inquisição, o anti-semitismo eslava presente tanto no tempo de Shakespeare v, 
como no da produção da forma oral finalmente recolhida e que recebeu o nome 
de "0 judeu entre os espinhos", 
Transcreverei em alemão um trecho inicial de duas versões de 'Der Jud' 
im Dom' ("O judeu nos espinhos"): 
Eis a versão da primeira edição, publicada em dois tomos e em duas 
datas: 1812 e 1815: 
Ein Bauer hatte eínen gar getreuen und f!eiBigen Knechí, der diente ihm 
schon dre! Jahre, ohne daB er !hm seinen Lohn bezahft hatte. Da fiel es ihm 
end!lch bel, da!3 er doch rücht ganz umsonst arbeiten wollte, ging vor se!nen Herm 
und sprach: lch habe euch unverdrossen und redfich bedient die !ange Zelt, darum 
so vertraue ich zu euch, daB !hr mir nun geben woUet, was mir von Gottes Recht 
gebühre Der Bauer aber war ein F!lz und wuBte, daB der Knecht e!n einfã!t!ges 
Gemüth !mtte, nahm drei Pfenníge und gab sfe ihm, fOr jedes Jahr eínen Pfennlg, 
damit wâre er bezah!t 28. 
2fi Unhares e Batista 1982; 27. 
27. Em outras peças de Shakespeare também aparecem outras personagens judias carregadas 
de cores negativas, tais como Rosenkranz e Gildenstem em Hamlet. 
28, Um camponês tlnha um crlado mu1to fiel e trabalhador, que já estava a seu serviço fazia três 
anos, sem que ele !he tivesse pago o seu salário. Foi então que finalmente lhe ocorreu que ele 
não queria trabalhar de graça de jel!o nenhum, e dirigiu~-se para o seu senhor e lhe disse: "Eu o 
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A seguir apresento a versão correspondente às correções feitas sobre a 
primeira edição, publicadas na segunda edição e transcritas em Grímm, Jakob e 
Wilhelm 29 
Es war einma! ein reícher Mann, der hatte einen Knecht, der diente ihn f!eiBig und 
red!lch, war a!le Morgen der erste aus dem Bett und Abends der letzte hinein, und 
wenn's eine saure Artelt gab, wo keiner anpacken wo!!te, so steUte er sich immer 
zuerst daran. Dabei k!agte er nlcht, sondem war mit ai!em zufrieden und war 
immer !ustig. Afs der Jahr herum war, gab !hm der Herr keinen lohn und dachte: 
"Das lst das Gescheiteste, so spare \ch etwas. und er geht nur nicht weg, sondem 
blelbt hübsch im DiensC Der Knecht schwieg auch stl!le, tat das zwelte Jahr, wíe 
das erste selne Arbeit, und a!s er am Ende desse!ben abermals keinen lohn 
bekam, !ieB er sich's gefallen und blieb noch !ãnger. A!s auch das dr!tte Ja.hr 
herum war bedachte sich der Herr, gdff in die Tasche, ho!te aber nichts heraus. 
Da fing der Knecht end!lch an und sprach: Herr lch habe euch dmt Jahre red!lch 
30gedíent, seid so gut une! gebt mir, was mir von Aechts wegen zukommt ich 
wo!Jte fort und mich geme weiter in d!e We!t umsehen,,"Da antwortete der 
Ge!zhaJs; ~ Ja, mein !ieber Knechí, du hast mir unverdrossen gedient, dafür sof!st 
du mildig!lch be!ohnet werden", grtff abermars Jn die Tasche und zãhlte dem 
Knechi dre! HeHer einzeln auf, ~da hast du für jedes Jahr elnen He!!er, daB ist eln 
grosser und reich!lcher Lohn, w!e du lhn bei wenlgen Herm empfangen hãttest 31 ." 
servi !nfatigave!mente e com !ea!dade durante todo este longo tempo, por isso confio que o 
senhor queira dar·me aquilo que mereço pelo direito de Deus". Mas o camponês, que era 
avarento e sabia que o criado tinha o espfdto simples, pegou três centavos e lhos deu. um 
centavo por cada ano, e com isso ele estaria pago. 
29, Gesamme!t durch dte BrOder Grimm. Kinder- und Hausmarchen. VergrOBerter Nachdruck der 
zweibãndigen Erstausgabe von 1812 und 1815 nach dem Handexemplar des Brúder Grlmm-
Museums Kasse1 mft sãmtllchên handschrlfffnchen Korrekturen und Nachtrãgen der Brüder 
Grimm sowte e!nem Ergãnzunsheft: Transkrlptfonen und Kommentare in Verbindung mit Ulrlke 
Marquardt von Heinz Rõ!leke. Gõttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, i 986, 
30, Na ed. de 18'12 consta: "gedient". 
Em Grimm, Jakob e Wt!he!m (gesammelt durch die Brüder Grimm). Kinder- und 
Hausmãrchen, VergrõBerter Nachdruck der zweibândigen Erstausgabe von 1812 und 1815 nach 
dem Handexemp!ar des Brüder Grimm- Museums Kassel mlt sâmtfichen handschrífft!ichen 
Korrekturen und Nachtrãgen der Brüder Grimm sow!e einem Ergãnzunsheft Transkriptionen und 
Kommentare in Verbindung mit U!rike Marquardt von Heinz Rõ!!eke. Gõttingen: Vandenhoeck & 
Ruprecht, 198R 
31. Era uma vez urn homem rico que tínha um criado que o servía com afinco e lealdade, que era 
toda manhã o príme!ro a deixar a cama e, à noite, o úrtimo a se deitar, e quando havía a!gum 
trabalho pesado, em que n1nguém queria pegar, ele era sempre o prlme!ro a se oferecer para 
fazê~lo. A!ém disso. ele não se queixava, e estava sempre alegre e satisfeito com tudo. Passado 
um ano, o senhor não lhe deu o salário e pensou: "É o mals sensato, assim eu poupo algo, e e!e 
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Nota-se, mesmo sem entender alemão, que o trecho transcrito da 
primeira edição é bem mais curto que o da segunda edição. Isto pode 
impressionar muito. Mas as correções introduzidas por Grimm não modificam a 
estrutura do conto de fadas • ou antes, no trecho em questão, a essência do 
enredo. Os acréscimos representam aprimoramento de estilo e de linguagem, 
que não introduzem uma ideologia, ou moral. Compare-se a versão publicada 
no Brasil, correspondente à última versão publicada em vida dos irmãos Grimm, 
com a primeira forma, publicada na primeira edição e traduzida por mim, ambas 
encontráveis em nota. As modificações introduzidas (existem, sim) referem-se a 
mudanças eslílísticas. Na segunda versão do conto, Jacob Grimm cuida mais da 
linguagem e introduz descrições inexistentes antes. Na essência as duas 
versões são semelhantes, apresentando, ambas, o mesmo anti-semitismo, 
Como se explíca isso? Não percebo, no conto, nenhum processo inicíático, nem 
motivos vinculados ao tema da iniciação, como se concluiria pelo estudo das 
raízes históricas do conto, de Propp. Perplexa, num primeiro momento, anterior 
à localização das diferentes edições, fiz uma análise do conto. 
O conto começa com a fórmula dos contos de fadas e apresenta o tema 
do pobre explorado, como em "Cinderela". A bondade recompensada é tema 
paralelo, mas ainda assim diferente~ que não inclui obrigatoriamente a 
exploração dos ricos. Existe em "Les Trois Dons" 32. 
Se os temas dos contos de fadas tratam fundamentalmente de aspectos 
internos do ser humano, como é a hipótese que mantenho até agora, como 
não vai embora, mas fica bonitínho a meu serviço~, O servente também guardou silêncio, durante 
o segundo ano realizou o seu trabalho como no primeiro e quando, no fim deste, novamente não 
recebeu qualquer salárlo, ele agüentou e permaneceu por mals um tempo, Decorrido também o 
terceiro ano, o senhor refletiu, pós a mão no bolso, mas dele nada tirou. Então o crtado 
finalmente começou e fafou: "Senhor, eu o servi !ea!menie durante três anos, Tenha a bondade e 
dê-me o que é meu de direito; eu gostaria de partir e de conhecer o mundo ao meu redor~. Então 
o avarento respondeu; reSim, meu caro servo, você me serviu infatigavelmente, e por isso deverá 
ser benignamente recompensado", voltou a pôr a mão no bolso e contou cada um dos três 
vinténs na palma da mão do servo, "aquí você tem por cada ano um vintém; isto é um salário 
grande e suficiente, como você o receberia de poucos senhores~. 
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pode este tipo de conto tratar do tema do pobre explorado e da bondade 
recompensada? Não são estes temas sociais? Uma !unção basicamente 
psicológica atribuída aos contos de fadas estaria, então, equivocada. E a 
abordagem deveria mesmo ser sociológica. Mas o incômodo maior não reside 
na abordagem analítica do conto, mas no seu conteúdo preconceituoso. 
Primeiramente, considerei que não há !emas intrínseca e exclusivamente 
psicológicos. Segundo, caso o problema tratado fosse a pobreza, seria preciso 
ver a ligação entre o tema identificável socialmente com aspectos psicológicos, 
os quais, quer queiramOS 1 quer não1 aparecem na caracterização de 
personagens. O tema da pobreza explorada e da bondade recompensada 
relaciona-se aos devaneios decorrentes de um benefício conseguido e da 
projeção do desejo de felicidade para o futuro. É o que está em "Escritores 
criativos e devaneio" 33, de Freud. A necessidade de compensação para os 
sofrimentos é fantasia construída em cima da síndrome de exceção de Ricardo 
111 34, O que deveria aparecer com mais evidência é o rancor diante da situação 
de opressão e de exploração. Este acha-se camuflado pelos devaneios 
compensatôrioK 
Por que é ~"'muflada a exploração? Por que aparece fortemente e só a 
compensação? Compensação do que? Por que a personagem caracterizada 
como exploradora é poupada, permanecendo ilesa e o explorado se apresenta, 
então, como ingênuo e bonzinho e só no devaneio o explorador é substituído 
por outro que c:orresponde a um mito que !~representa~' a exploração, sem 
caracterização do gesto explorador sobre o oprimido, ao mesmo tempo que o 
dominado desta segunda parte de repente perde toda ingenuidade e passa a 
vingativo? 
Em "O judeu entre os espinhos", a exploração do pobre criado é explícita 
e repetida para que não fiquem dúvidas (assim como para sinalizar o longo 
32. De!arue e T eneze i 976. 
33. Freud, Sigmund. ~Escritores criativos e devaneio~. fn Edição standard bmsHeíra das obras 
psicológicas completas de. Vol !K Trad. Christiano Monteiro Oitiçfca. Rio de Janeiro: !mago, 
1976: 149-158, 
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tempo da exploração), Ao aceitar sem protesto o tratamento do "homem rico", 
ele é chamado de "honesto criado" e de "bom crtado". Pior. ele é chamado de 
'honesto" quando o texto pretende que ele "pouco entendia de dinheiro", O seu 
pouco entendimento de dinheiro desaparece, contudo, na segunda parte da 
história, assim como sua ingenuidade, honestidade, díligência e bondade, 
A segunda parte da narrativa (subdividida em partes, também, como a 
primeira), em que se esperaria o momento da recompensa do bom criado, ela 
apresenta a sua vingança no lugar da recompensa - em um bode expiatório tão 
explícito que tem "barbicha de bode", (Que não se tenha d(JVidas: em francês a 
expressão para culpado sem culpa também inclui a palavra bode: "bouc 
émissaire" 35, No ensaio de Damton ele se relere ao conto recolhido na França, 
Na Alemanha também se diz "Sündenbock", palavra composta que contém o 
bode também [Bock], por uma razão muito simples: está no Velho Testamento, 
em 3, Mos, 16, 21 e em 1. Mos. 2, 8-3). Por três anos de trabalho o bom criado 
aceita com alegria três moedas de prata porque pouco entendia de dinheiro. 
Mas por prazer perverso e covarde ele "aceita" "uma bolsa cheia de moedas de 
ouro", sem que tenha sido este senhor o seu explorador, Neste momento ele 
entende de dinheiro.,. 
34, Freud 1916:2415. 
35, A tradição do bode expiatório é quase universaL Ela é encontrãve1 em todos os continentes e 
se estende até o Japão, O sentido desta tradição é o de atribuir as culpas de outro/s a um ser 
humano inocente, sem que ele possa recorrer à Justiça, sem que possa apresentar sua defesa e 
sem que ele seja realmente condenado por um TribunaL A tradição do bode expiatório nasce no 
Velho Testamento, (lévitique, i 6, 5-í O, In Cheval!er e Gheerbrant 1975: !, 225): 
Le Lévitique mentfonne pour Ja premiêre fois, dans !a Bible, le bouc émfssalre. lors de la 
Fête de !'Expiation, !e Grand Prêtre recevaít deux boucs offerts par !es personnages !es p!us 
importants, L'un étatt immoté, !'autre retrouvait sa !lberté, sulvant un tírage au sort, mais une 
Jiberté a!ourdie de toutes !es fautes du peuple. Un des boucs, tenu à la porte du Tabf.lmac!e, était 
en eHet chargé de tous les péchés, ensuite i! était emmené ... dans !e désert et abandonné; 
suivant d'autres versions, i! était basculé dans un préciplce, Aaron recevra de !a communauté des 
enfants d'!sraé! deux boucs destfnés à un sacrlfice pour !e péchê et un bé!ier pour un ho!ocauste. 
Aprês avoir offert !e taureau du sacr!fice pour son propre péché et fait !e rlte d'expiation pour !ui et 
pour sa maison, A.,.1.ron prendra ces deux boucs et Je p!acera devant Yahvé à l'entrée de Ja Tente 
de Réunlon, H tlrera !es sorts pour les deux boucs attribuant un sort à Yahvé et l'autre à Ar..aze!. 
Aaron offrira le bouc sur leque! est tombé !e sort à Yalwé pour faire sur lu! !e rite d'expiatíon, pour 
!'envoyer a Azaze! dans le désert . 
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A primeira parte da narrativa caracteriza o "coitado", explorado tanto pelo 
patrão como pelo "homenzinho" 36_ Sua recompensa viria sem necessidade de 
vingança, e de nenhuma perversidade, já que um dos desejos, cumpridos pelo 
homenzinho, foi: "- Peça o que quiser, em qualquer ocasião, e nenhum homem 
do mundo poderá negar-lhe." Se o que ele queria era apena~ dinheiro, bastava 
pedir o dinheiro. Este vem em acréscimo. Importante é a vingança - em 
terceiros. A humilhação, o espezínhamento fazem parte da vingança. A 
crueldade (de que fala Darnton), neste conto, não provém da miséria, nem da 
crueza da vida, mas das humilhações e da estafa passadas. Corresponde à 
sindrorne de exceção 37 . 
A narrativa está construída sobre uma estrutura de repetição, isto é, a 
rigor sobre duas estruturas independentes que se repelem. 
Primeira parte: 
Patrão explorador e mesquinho (também vioariante para pai), que é 
personagem principal nesta parte, detendo o uso da palavra e da ação negativa 
(negar-se a pagar seu criado) X criado bom, obediente, díligente, humilde, 
manso. Nesta parte reve!am~se as tendências altruístas e sociais do criado, 
tendenciosamente auto-destrutivas, enquanto o patrão é autoritário, social e 
humanamente injusto e explorador. 
Segunda parte: 
36. O homenzlnho lembra um anão, espécie de criança com poderes especiais. 
37. Freud i916; 2415, 
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Nesta parte a personagem principal, da qual emana a ação principal, é o 
criado, que atira, mata, toca violino e pede uma graça, faz outro e outros dançar 
o dançarem e ainda tem o poder de ver realizado lodo e qualquer pedido seu. 
Seu pedido vira uma ordem ... Nesta parte as tendências do criado são egoístas, 
violentas e associais. A destruição é do outro. O outro não é caracterizado 
explorando: QressuQõe-se. que ele seja "ladrão", portanto explorador. Sua 
'confissão' lembra outras, feitas sob tortura. A rigor a condenação que se segue 
a este tipo de 'confissão', revela que a 'confissão' tem ceno caráter de pedido de 
c!emênc!a, 
Todo este enredo corresponde às fantasias de vingança da humilhação e 
exploração sofridas pelo criado. A fantasia repete o esquema da exploração e 
da injustiça social e jurídica. Mas nesta segunda parte é o criado que tem o 
poder absoluto. Graças a este poder absoluto, consegue fazer penar (como ele 
havia penado trabalhando): fazer chegar à exaustão (através da dança) como 
havia sido feito com ele {através do trabalho abusivo): fazer punir (com a morte, 
que seu ódio é mortal). Só a repetição da experiência vívida (injustiça social e 
econômica) parece garantir a vida ao criado, que com a estratégia usada não só 
judia e mata o substituto de seu aigoz, como que também consegue uma 
bolsa cheia de moedas de ouro (contra as três moedinhas de prata que havia 
recebido com alegria e gratidão como salário de seu patrão). O patrão 
(personalizado) é projetado no judeu (que representa uma classe de homens). O 
judeu se apresenta como figura marcada e socialmente aceita como aquele que 
encarna o outro, o adiável. Além disto, faz parte do preconceito anti-semita que 
o judeu seja sovina e ladrão. O preconceito garante que seja socialmente aceito 
que a Injustiça, o arbítrio, a apropriação indébita, a crueldade física, a violência 
aos direitos humanos se abata contra ele, já que ele representa a injustiça 
social. Afinal, o judeu da narrativa só estava na estrada encantado com a 
maviosa voz do pássaro!... Não tinha nada a ver com a exploração do patrão do 
rapaz e não há caracterização do judeu que explique a agressão de que acaba 
sendo vítima. 
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O que garante que funcione a estratégia discursiva do criado contra o 
judeu, dentro da narrativa? Não só os pedidos do criado se tomaram 
irrecusáveis, como também, para espanto do leitor semita, o judeu aceita a 
violência com humildade e cordura, Ainda que ele a pos!eriori relate o episódio à 
autoridade competente, pedindo justiça - procedimento apresentado como 
injusto, 
Para melhor entender o conto levantei alguns motivos, que poderiam ser 
simbólicos: espinhos, pássaro, espingarda, sal, dança, violino, Que simbolizam? 
A coroa 38 de espinhos é o anel de casamento entre o Verbo - Filho do 
Homem- e a Terra, virgem podendo sempre ser fecundada 39, O espinho evoca 
a idéia de obstáculo, de dificuldade, de defesa exterior, e, pois, "un abord 
revéche et désagréable" 40, Guénon notou que a coroa de espinhos de Cristo 
pode ter relação com uma coroa de raios que emanam da divindade 41. Esta 
tópica dos raios está em Êxodo 3,1·6, Aí o anjo de Jeová se manifesta sob a 
forma de uma chama de logo que sai de um arbusto que não se consome, A 
voz de Deus chama Moisés do meio do arbusto, dizendo-lhe que não se 
aproxime, E que tire as sandálias, já que o solo. aí, é sagrado, 
Pássaro é símbolo da alma~ e tem um papel intermediário entre a terra e 
o céu. 
Arma (espingarda) é o anti-monstro que, por sua vez, se toma monstro, 
Foríada para lutar contra o inimigo, ela pode desviar-se de seu obíetivo e servir 
para dominar o amigo, ou simplesmente o outro, É o que acontece com a fala 
38. symbo!isme de la couronne tlent à tro!s facteurs príncipaux. Sa pface au sommet de Ja tête 
!u! contere une signigfícation sur~êminente: e!Je partage non seu!ement !es valeurs de la tête, 
ctme du corps humain, mais !es va!eurs de ce qu! surmonte la tête et!e-même, un don venu d'en 
haut: el!e marque !e caractére transcendant d'un accomp!!ssement (Chevatler e Gheerbrant 
1975: 117), 
39. Dans les tradltions sémitiques et chrétiennes, !'épíne évoque J.a terre sauvage non cu!tlvée, 
d'oU !'expression terre des épines pour !a désigner. L'épine représentanl !a terre víerge non 
Jabourée, la couronne d'épines - [ ... ] ~ s!gnlfie la virginíté de !a femme, comme celle du soL la 
couronne d'épines du Christ lors de Ja passion ce!àbre !e mariage du ciel et de !a tem~ vierge; el!e 
est i'anneau de mariage entre le Verbe- Fi!s de I'Homme ~ et !aTerre, vferge pouvant toujours 
être fécondée. (Chevalier e Gheerbrant 1975: 274). 
40. Chevatler e Gheerbrant 1975: 275. 
41. Cheva!ler e Gheerbrant '1975: 274. 
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de São Paulo, quando se relere à luta espiritual, com metáforas da luta física, 
No conto em estudo a fala do criado serviu para justificar toda agressão e tortura 
sobre aquele que "representava" o Mal e o Demônio; portanto o herege, 
incluindo o judeu 42, 
Sobre sal encontramos a seguinte observação: 
les divers aspects du symbo!isme du sef résu!tent de ce qu'i! est extralt de 
l'eau de mer par évaporatíon, c'est, dít LC. de Saint~Martin, un feu gélivré de.s 
~, à !a foi qulntessence et opposltion< 
Le se! peut symbo!iser !'Incorruptibliíté. C'est pourquol l'afliance du se! 
dósigne une a.mance que Dieu ne peut brlser, (Nombres, 18, 1·1; Chron, 13, 5). 
Lévitlque (2, 13) fa.it a!!usion au se! qui doit accompagner !es oblations; en tant que 
sei de J'alliance, tout sacrifice dolt en être pourvu, Consommer ensemb!e !e pain et 
!e se! slgn!fie, pour !es Sémites, une amitié indestructib!e. Un sens identique se 
trouve dans Pht!on, quand iJ décrlt la nourriture des Thérapeutes !ors du Sabbat 
Bota-se sal no rabo do pássaro para imobilizá-lo e assim ser fácil de 
pegá-lo, 
O judeu é obrigado a dançar, Qual a simbologia da dança? 
Parce qu'e!!e est ordonnance ry!hmlque, !a danse des dleux et des héros 
mythiques concourt à l'organisatlon et a la résorption cyc!ique du monde. D'une 
taçon três généra!e, !es danses ritue!les sont un moyen de rétabHssement des 
rapports entre la terre et !e ele!, qu'e!Jes appel!ent la p!uie, l'amour, la v1ctoire ou !a 
ferWlté, voiro !'extinctfon en I'Unité divine. 
42. Saint-Pauf a décdt dans L'Epítre aux Eptlés!ens ce qu'on pourrait appe!er la panop!Je du 
chrétien: En déffnitive, rendez-vous puissants dans !e Seigneur et dans la v!gueur de sa torce. 
Revêtez !'armure de meu pour pouvo!r résfster aux manoeuvres du DíablR Car ce n'est pas 
contro Jes adversaires de chalr et de sang que nous avons à Mter, mais contre les Principautés, 
contre !es Putssances, contre !es Régisseurs de ce monde de ténàbres, contre !es Esprits du Ma!, 
qul habltent les espaces cé!estes. C'est pour ce!a qu'il vous faut endosser !'armure de Dieu, afin 
qu'au jour mauvais vous pu!ssiez résister et, aprês avoir tout mis en oeuvre, rester tennes. 
Tenez-vous donc debout, avec !a ~-ceinture. !a Justice pour cui~, et pour 
chaussures !e Zête à propager l'Evangile de Ja...paix:; ayez toujours en main !e houc!ier de !a Foi, 
gráce auqueJ vous pourre.z êteindre tous !es tralts enf!ammés du Mauvals; enfln recevez 1e 
casgue du Sa!u.tet !e gl~, c'est-à-dire !a Paro!e de Dieu" {São Pau!o 6, i O" i?): 
Symbo!e de la iibération des limites matérielles, !a danse peut devenir la 
m.anifestation de la vie spiritueiie. David dansant devant !'arche en est !'J!lustraíion. 
E!!e est l'expression souveraine de l'art africain. En elle. rythme, mélodie, paroie 
synthétisent dans !e corps humain !'espace et la durée dans leur capacité 
d'expression. C'est aussi la forf'!'le la ptus dramatique de l'expression culturelte 
africaine, car elfe est la seule oU l'homme, en tant que refus du déterminisme 
de la nature, se veut non plus seulement liberté, mais libération de sa limite. 
C'est pourquoi !a danse est la seule expression mystique de la reUgion africaine. 
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Esta dança é exigida pelo violino pedido e recebido pelo jovem, O vioííno 
é instrumento tocado freqüentemente por judeus, Haveria uma advertência 
nesta referência? 
Quase todos os temas levantados aparecem na Bíblia, quer no Velho, 
quer no Novo Testamento, A dança nos espinhos- paralela à coroa de espinhos 
imposta a Cristo - se apresenta como "castigo" adequado a um judeu, ainda que 
o castigo não se justifique na história, A ironia do conto, sua crueldade, reside 
tanto na coroa de espinhos, como na dança entre os espinhos, já que evoca 
tanto as sarças ardentes do Velho Testamento e corno o povo judeu - povo 
eleito - escolhido como bode expiatório, Os demais símbolos, no contexto desta 
segunda parte, desviamwse de seu simbolismo norma! para serem sinais 
irônlcos, até mesmo sarcásticos, da relação com o judeuj cuja liberação dos 
limites materiais significa perda da vida, ou que, colocado entre o céu e a terra, 
é o mediador que só serve para ser aniquilado, mediador entre o princípio da 
realidade e do pseudo prazer, 
A idéia de perpetuação da vida aparece, neste conto, às custas da morte 
do substituto do objeto do ódio. Na medida em que o objeto do ódio - o patrão 
mesquinho e explorador - não pode ser atacado, por ser membro prestigioso da 
comunidade, o ego procura um outro no qual possa projetar este outro odiado, 
Este outro não é uma personagem, propriamente (está esvaziado de si): é um 
recipiente no qual pode ser projetada a imagem de outro odiado que está no 
oprimido, 
Damton apresenta um quadro econômico-social que serviria de moldura 
para a narrativa em questão, 
Apesar da guerra, das epidemias e da fome, a ordem soda! que existia ao 
nive! das a!delas pennaneceu notavelmente estáve!, durante o !nfcío do período 
moderno na França, Os camponeses eram relativamente livres ~ menos que os 
pequenos proprietários rurais, que se transformavam em trabalhadores sem terras, 
na !ng!aterra, e mais que os servos, que mergulhavam numa espécie de escravidão, 
a !este do E!ba. Mas não podiam escapar a um sistema senhoria! que lhes negava 
terras suficientes para alcançarem a independência econômica, e que lhes sugava 
qualquer excedente por eles produzido. Os homens trabalhavam do amanhecer ao 
anoi!ecer, arranhando o solo em faixas dispersas de terra, com arados semelhantes 
aos empregados pelos romanos, e cortando seu cereal com pequenas foices 
primitivas, a fím de deixar restolho suficiente para a pastagem comunitária 43< 
Para a maíoria da população que entulhava as estradas da França, a 
busca de fortuna era um eufemismo para a mendicância. Os mendigos se apinham, 
nos contos; verdadeiros mendigos, não simplesmente fadas disfarçadas. 
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Este quadro só dá conta da primeira parte da narrativa, A segunda pode 
ser analisada: 
o como construção de um mito, posposto sobre o esquema completo do conto 
de fadas que está na primeira parte (exatamente como Barthes apresenta a 
estrutura do mito, in Mytho/ogies); 
o o mito construído e que serve de pressuposto desta segunda parte do conto, 
vilipendia os símbolos do judaísmo - mas que são também símbolos mais 
abrangenles, para as culturas do mundo; o objetivo primeiro é desqualificar o 
povo de religião judaica; mas o correlato acaba sendo anti~re!igioso (não anti-
clerical); desqualilica as crenças; 
, o ultraje ao judaísmo corresponde a uma dessacralização da religião judaica 
com caráter torpe e caricato; 
· do ponto de vista psicanalítico, esta parte, que corresponde à mitificação, 
revela a síndrome de exceção estudada por Freud; não se trata de "resolver um 
problema psicológico", mas de "administrá-lo", mantendo, então sim, a estrutura 
social e de poder; 
43" Damton i986: 40. 
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~ a dessacralização, o desrespefto ao universo da transcendência, a 
desqualílícação dos valores espirituais (até mesmo o do simples embevecímento 
diante do canto do passarinho 44, característica que seria antes a da valorização 
da arte por parte da cultura judaica), internos e profundos, leva a narrativa a 
uma caricatura, quase-paródia ultrajante, mas não à tragédia. 
É verdade que Darnton afirma: 
É a natureza ínescrutáve! e inexorável de calamidade que toma os contos tão 
comoventes, e não os fína!s felizes que e!es, com freqüência, adquirem depois do 
século XVI!! 45. 
Pois é, o conto não me deixou comovida, mas indignada com o seu anti-
semttismo. 
Apesar da análise, em que mostro que o conto tem duas partes, não 
tendo a segunda muito a ver com a primeira, já que inventa uma personagem 
que vem do nada, gratuitamente, e que é justamente esta a punida, eu poderia 
estar enganada quanto aos elementos de fatura do conto de fadas. E o conto de 
fadas não elaboraria aspectos internos do ser humano. Elo traria, no seu tecido, 
aspectos sociológicos e históricos, como a restante literatura. O resgate da 
minha concepção (apud Bettelheim) estava na percepção da cisão do conto, em 
sua fissura. Até que encontrei o conto norueguês *'Fredinho e sua rabeca" 46. O 
conto é homogêneo: não apresenta a partição do conto recolhido na França 
(segundo Damlon), ou na Alemanha (no conto recolhido pelos irmãos Grimm). 
Relere-se a um patrão sovina e a seu mensageiro. O patrão é um delegado. O 
rapaz que para e!e trabalha recebe três tostões, que acaba repartindo entre três 
----:~·~·····-· ~-~-~-·-
44" É verdade de que existe uma hipótese de que "sa!pica[ndo] um pouco de sal em sua cauda" a 
ave fica parada e poderá ser atingida por um tiro. Mas forte é o fascínio com a voz, e parece 
absurdo que a ave morta possa representar algum ganho, alguma reprodução da voz, 
45. Oamton 1986: 79. 
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entes que encontra sucessivamente na estrada, depois de deixar seu emprego. 
Os três são um só e mesmo mágico e os prêmios são os mesmos de "O judeu 
entre os espinhos". O encontro, contudo, é com o mesmo delegado que foi o 
patrão de Fradinho. O dinheiro que Fradinho ganha é de uma aposta feita com o 
ex·patrão, caso conseguisse atirar num passarinho distante. 
O judeu do conto de Grimm está apenas embevecido diante do canto do 
pássaro. Não pretende matar o passarinho, nem aposta com o espoliado 
empregado coisa alguma, nem !oi patrão do empregado. A reação do 
empregado matando o passarinho já é um crime, porque mata justamente o que 
embevecia o judeu: a voz. Aliás, este embevecímen!o diante da voz pode 
indiciar o gosto dos judeus pela música e, sobretudo, a existência de músicos -
especialmente violinistas - e compositores judeus de talento. No conto 
norueguês o pássaro é apenas objeto de caçada, distante, inacessível • e 
indiferente tanto ao patrão como ao empregado. O rapaz quer apenas ganhar a 
aposta, porque é esperto e porque quer vingar-se de seu ex·patrão, coisa que 
não acontece na versão alemã. A bolsa de moedas da versão norueguesa é 
ganha por aposta, como já foi dito, enquanto que a bolsa de ouro do conto 
alemão é o preço da liberdade do judeu, portanto configura extorsão do "bom 
criado'•. No conto norueguês, a punição mais forte ao delegado decorre de ele 
ter acusado o rapaz e ter pedido a sua punição. Fredinho se salva locando a 
rabeca, do mesmo jeito que no conto de Grimm. Mas o punido é o ex·patrão, e 
não um terceiro, que nada tinha a ver com a relação empregador·empregado do 
conto. Na versão de Grímm o judeu é obrigado a confessar um crime que não 
cometera (que não é apresentado no conto): que roubara o dinheiro que 
possuía. Esta 'confissão' leva~o à morte. Na versão norueguesa o castigo 
consiste simplesmente em dançar e nada mais: 
46. Aubert 1995:27-34. 
Bem, é claro que seria um pecado e uma vergonha nega.r*!he essa última 
vontade; e, afina!, ninguém podia negar-lhe um pedido. O delegado suplicou, 
pedindo pelo amor de Deus, que não o deixassem tirar uma Unfca Mta das cordas, 
caso contrário serla o fim de todos eles, Se fossem mesmo deixar o menino tocar 
deveriam primeiro amarrar a e!e, o delegado, na faia ali perto. O Fredinho não 
demorou a tocar sua rabeca, e todos que lá estavam, bípedes e quadrúpedes, o 
padre e o capelão, o escrivão e o íntendente, o delegado e o investigador, os 
cachorros e os porcos puseram~se a dançar, rindo e gritando a!iernadamente. 
Alguns dançaram até cairem como mortos; outros até desmaiarem. Todos se deram 
ma!, mas o mafs judiado foi o delegado, preso na faia, dançando nas cordas e 
arranhando as costas até arrancar~!he a pe!e. Ninguém se lembrou de fazer 
qualquer mal a Fradinho, que pôde partir livremente com seu rifle e sua rabeca e 
viveu bem todos os seus dlas, pois não havia quem the pudesse negar a prlmeira 
coísa que pedisse 47. 
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O conto norueguês salva o conto de fadas em geral da pecha de anti-
semita1 mas não resolve o problema da introdução de aspectos sociais - ou 
antes, anti-semitas - dentro de um conto de fadas, A razão é que, conforme 
explicam os próprios irmãos Grimm 48, a fonte do conto não é oral, mas escrita. 
Seria a comédia de Albrecht Dietrich, Historia de um camponês (1618; 
primitivamente, ainda, uma farsa do ano 1599), Ela também é datada e marcada 
por aspectos sociais e históricos, diferentemente dos contos de fadas 
tradicionais, ouj como os nomeia Propp, dos contos populares, Tendo origem na 
escrita, ou numa farsa medieval, a forma do conto de fadas da versão recolhida 
por Grimm oorresponde ao uso da forma como camuflagem para a difusão do 
anti-semitismo, em curso durante todo o período de ação da Inquisição de modo 
especialmente acentuado e consentido • e que, veiculado sob a forma de conto 
de fadas atingirá em pleno a criança, que absorverá o preconceito sem se dar 
conta, Isto não pode ser confundido como característica própria desta forma em 
47. Aubert 1995:34. 
48. A Informação fi!otógica acerca desta segunda versão é: 
"Seít der Erstauf!age (!!, 1815, Nr. 24; !m Tlte~ "Jud") an dieser Ste!le; nach der ~hier zu Grund" 
hegenden Komódie von Albrecht Dietrich Historia von elnem Bauernknecht (1618; ursprüngfich 
e!n Reimspie! aus dem Jahr 1599). Dle Ayrersche Fassung b!ieb ohne E!nt!ul3, wãhrend dle 
Umwand!ung des Mõnchs in eínen Juden durch die beiden genannten mOnd!ichen Varianten "aus 
Hessen" (nãhere Provenienz unbekannt) und dem "Paderb6rnfschen" (durch díe Fami!1e von 
Haxthausen) vorgegeben war. Seít der 3. Auf!age (1837} ist der T on des Mãrchens etwas wentger 
pathetisch", [lit: AaTh 592; Hamann, 8, 37-41, 141-146; BP 11, S, 490-503], 
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um dado contexto histórico, já que a segunda parte da narrativa é justaposta à 
primeira como que em uma colagem malfeita. Além disto, o motivo inicial do 
jovem que sai pelo mundo - com dinheiro ou sem ele, com algum talismã mágico 
ou não • é freqüente nos contos de fadas, fazendo parte da trajetória iniciática 
da qual já falamos, Qual seria a iniciação do jovem? A da vingança do patrão 
em uma figura vicarianle? A de que vale mais roubar do que trabalhar (em vez 
de três moedas, ele teria uma bolsa cheia de moedas de ouro)? Que aspecto 
em conflito estaria sendo representado pelo judeu? 
A crueldade nos conlos de fadas (Ou de "Le Petil Poucet") 
"O judeu entre os espinhos" é visto por Darnton como o protótipo da 
crueldade encontrável nos contos franceses de um dado momento histórico. Ele 
atribui a crueldade á situação econômico-social dos camponeses dos séculos 
XVI e XVIL O que é crueldade? Obviamente, o conceito de crueldade varia de 
lndivfduo a indivíduo e de contexto histórlco a contexto histórico. Em um curso 
sobre conto de fadas para professores do ensino médio, uma das colegas do 
ensino médio considerou que, tudo bem, "O judeu entre os espinhos" teria suas 
características próprias e o uso da forma conto de fadas seria uma astúcia do 
autor. Mas se assustou especialmente com 1'0 pequeno polegar'1, na versão de 
Charles Perrault 49, atribuindo pelo menos a este conto a marca definida por 
Darnton. A crueldade do conto aniquilaria a hipótese de elaboração de aspectos 
internos do ser humano, proposta por Bruno Be!!elheim e aceita por mim. E 
proporia, no lugar de uma afirmação da vida, circularidade própria do conto de 
fadas, uma "luta pela vida" com o pressuposto de vencer a todo custo, de não 
medir os meios, contanto que a personagem chegasse a detenninados fins, que 
não seriam nem exatamente a manutenção ou recuperação da vida, mas a 
49, Perrault (8ettelheim) 1978:97-110. 
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obtenção de pecúlio. O materialismo dos objetivos se chocaria com as hipóteses 
de Bettelheim. 
"Le Petít Poucef' trata por um lado da história do mais novo de sete 
irmãos (o menor e o mais silencioso, aquele que é considerado tolo) e, por 
outro, trata da fome. Acabam os alimentos na casa dos pais lenhadores e o pai 
encontra, como solução, não ver os filhos sofrer. (A!ínal, não dizem que 'o que 
os olhos não vêem, o coração não sente'?). São sete meninos que ele leva para 
o ponto mais espesso e escuro da floresta, para que ali morram longe de seus 
olhos. A mãe protesta, mas fica no protesto, isto é, ela se deixa convencer de 
que seria horrível ver seus filhos morrer de fome e eles são conduzidos para o 
meio da floresta sem dó nem piedade. Pequeno Polegar, que não fala mas ouve 
muito bem e que é muito esperto, ouve a conversa dos pais, conhece seus 
desígnios e decide lutar contra o 'destino'. Recolhe pedras brancas lá fora, 
diante da casa e as espalha ao longo do trajeto até o centro da floresta. Graças 
ao artifício consegue voltar com seus irmãos, justamente num momento em que 
os pa!s voltam a ter alimentos. Numa nova crise a solução pensada é a mesma, 
mas os país já conhecem a artimanha de Pequeno Polegar e fecham 
cuidadosamente a porta de casa, para que ele não possa mun!r~se de pedras. 
Pequeno Polegar procura substituir as pedras pelo pão, jogando migalhas no 
chão, o que, obviamente, não dá o resultado esperado. Pequeno Polegar não 
quer dar o braço a torcer, e decide procurar a sorte, continuando a lutar por aí, 
juntamente com os irmãos. Caminham. Chegam à casa de um ogro que é 
casado com uma mulher compassiva e que tem sete fílhas. A mulher os acolhe 
com medo da crueldade do mando, que quer comer, comer, e que come 
crianças. Ela os recolhe junto ao logo, para que se aqueçam e depois, quando 
chega o ogro, ela os esconde. Mas o ogro sente o cheiro de carne fresca. A 
mulher o engana e convence a comer seu jantar e ir dormir. O tamanho da fome 
do ogro e a profusão e diversidade de carnes olencadas pela mulher como 
correspondendo aos alimentos que há. em casal revelam que a grande fome do 
ogro é simbólica e que há abundância de comida. Pequeno Polegar fica atento e 
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suspeita alguma mutreta do ogro. Vê que há sete meninas coroadas em sete 
camas, sendo que os meninos • ele e seus irmãos - estão em outras sete camas 
no mesmo aposento. Os meninos têm gorros na cabeça. Como enganar o ogro? 
Trocando a cobertura das cabeças das meninas pela dos meninos (e vice-
versa). Devidamente apalpados, á noite, o ogro comete o equívoco e mata as 
sete filhas, poupando os meninos, que, despertados por Pequeno Polegar, 
partirão imediatamente, em fuga a mais desabalada. O ogro é despertado, na 
manhã seguinte, pela mulher, que lhe revela a tragédia. O ogro quer vingar-se e 
persegue os meninos. Como eles já devem estar longe, calça suas botas de 
sele léguas. Quase alcançando os meninos, cansa-se e decide repousar. 
Pequeno Polegar se apercebe de sua proximídede, se achega, o amarra 
firmemente, rouba-lhe as botas, volta para a casa do ogro, mente para a mulher 
e pede um resgate polpudo para o pretenso ogro raptado. Neste ponto o 
contador se dá conta de que Pequeno Polegar é rigorosamente um criminoso, o 
que pega mal. Interrompe e narrativa para introduzir um outro fim, que 
comprometa um pouco menos Pequeno Polegar. Em verdade, pondera a nove 
variante, ele só roubou as botas do ogro porque ele corre atrás de criancinhas. 
De posse das botas e!e vai para um reino cujo rei precisa de um correio veloz, 
para o que as botas de sete léguas servem perteitamente, Com isto ganha 
dinheiro e, uma vez rico, volta para casa e acerta a vida de irmãos e pais, que 
poderão viver na abundância. 
Este é o resumo do conto. 
Como está acima, havendo exposto a teoria da crueldade nos contos de 
fadas franceses de Darnton a professores da rede de ensino, incontinenti uma 
aluna associou aspectos de "O Pequeno Polegar" com o registro da crueldade. 
Para Damton, esta corresponderia à situação econômica dos séculos XVII e 
XVIII na França. (Note-se que os contos de fadas não provêm exatamente do 
século de seu registro, mas de muito antes). Para a aluna referida, os momentos 
de crueldade seriam: o abandono dos filhos à sua sorte, ou diretamente á morte, 
pelos país; o assassinato das sete filhas do agro, pelo mesmo e o fato de o ogro 
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ser antropófago, comedor de criancinhas, Recorrerei a explicações analíticas de 
Bruno Bettelheim e de Vladimir Propp, 
A "crueldade' do ogro encontra explicação no estudo de Propp, A floresta 
corresponde ao reino da morte, assim como a casa do ogro e da ogra, A ou as 
crianças que vão para a floresta vão passar uma temporada no reino da morte, 
Esta temporada corresponde ao período de iniciação 50, pelo qual passavam 
todos os adolescentes. Uma vez iniciado, tinha-se a segurança de que o jovem 
estava munido de objetos mágicos, capazes de encontrar o reino da 
abundância, de saber cuidar de sua sobrevivência, assim como da de seus 
irmãos e pais. 
Le départ des enfants pour ta forêt était un départ pour la mort. Voi!à 
pourquo! la forêt figure aussi bien comme demeure de la Yaga rav!sseuse d'enfants 
que comme entrée des Enfers. Entre Jes événements qul se déroulent dans la forêt 
et Ja mort réel!e. on n'établissalt pas de différence. Mais Je rite dlspara!t, ta mort non. 
Ce qu1 éta!t rattaché au rtte, ce quJ se passait avec r!nitié, ne concerne plus à présent 
que !e mort. Cela explique, non seu!ement qu'on aít !a forêt dans !'un et !'autre cas, 
mals aussf que, três tôt, l'on fasse cuire et rôtir !es morts, comme on !e faisa!t des 
initiés, et aussi que !'initié so!t éprouvé à l'odeur comme, plus tard, !e sera l'intrus 
pénétrant dans l'autre monde 51. 
50. "Ou' est~ce que !'ínitíation? C'est une institution propre au rég!me tribal. Ce fite avait !leu au 
moment de la puberté. Par !'accompHssement de ce rlte, !e jeune homme était introduit dans la 
soc!été !:riba!e, dont !! devena!t !e droit de se marier. Te!!e était ia fonctlon socta!e du rite. Les 
formes en éta!ent divernes, et nous naus y arrêtons encere, en !iatson avec !e matérie! du conte. 
Pendant le rite, !e garçon êtait supposé mourir, et ressuscitar sous !a forme d'un homme 
nouveau. C'est ce que !'on appe!le !a mort momentanée. La mort et !a résurrection éta!ent 
provoquées par des actions symbotisant !'eng!outissement de !'enfant par un anima! monstrueux 
qui !e dévoralt !! éta!t censé être avalé par !'anima!, avec une porte représentant !a gueu!e. C'est 
!à que se falsait !a circondsion, Le rite avait toujours !!eu au p!us épaís de la forêt ou d'un bois, et 
dans !e ptus grand secret. !! était accompagné de tortures et de sévices physiques (doigts coupés, 
dents arrachées, etc.). Une autre forme de mot momentanée trouvalt son expression dans !e fait 
que !e garçon étalt symbo!lquement brO!é, bouitH, rôti, coupé en morceaux, puis ressuscité. Le 
ressuscite recevait un nom nouveau, avait la peau marquée de sceaux ou autres slgnes 
révé1ateum du rite subL Le garçon suívait un enselgnement p!us ou moins !ong et sévére. On !ui 
apprena!t !es tectmiques de la chasse, on lui transmettait des secrets de caractere re!lgieux, un 
savoir historique, !es rêgles et les normes de !a vie socia1e, etc. On !ui enselgnait la chasse et !a 
vie en soc1êté, les danses, !es chants, et tout ce qui apparalssa!t comme indispensab!e à 
l'existance~. (Propp 1983: 68). 
5L Propp 1983: 141. 
Le motif du combat avec le dragon s'est élaboré à partir du motif de 
l'avalement. Primitivement, l'avalement faisait partie du rite de l'initiation. Ce rite avait 
pour but de conférer au jeune homme ou au futur chamane des facultés magiques. 
Dans le conte, le reflet de ces conceptions est constitué, d'une part, par les pierres 
magiques trouvées dans la tête ou le ventre du dragon, de l'autre, par l'entendement 
de la langue des animaux 52. 
Solte et Polivka le (le pays de l'abondance) considàrent comme tres archaTque 
(origine archaique du motif du Schfaraffenland), mais les parallêles tes plus anciens 
qu'ils fournissent se rapportent à I'Antiquité. Les matériaux de Frazer, confrontés à 
ce qui a été dit plus haut, montrent que le pouvoir magique sur l'abondance en gibier 
est tout simplement remplacé par une abondance prête à la consommation. C'est ici 
que se cache !'origine de la conception de l'abondance éternelle. Le pays des morts 
est le pays oU l'on n'a jamais faim. Si l'on réussit à ramener cette nourriture ici-bas, 
ici non plus elle ne s'épuisera jamais. D'oU la-nappe-toujours-servie du conte 53. 
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Na verdade, a travessia da floresta representa a travessia de um 
'santuário'. Os poetas falam ou são sensíveis à ambivalência da floresta, ao 
mesmo tempo geradora de angústia e de serenidade 54: 
Pour l'analyste moderne, par son obscurité et son enracinement profond, la 
forêt symbolise l'inconscient. Les terreurs de la forêt, comme les terreurs paniques, 
seraient inspirées, selon Jung, par la crainte des révélations de l'inconscient 55. 
E Campbell propõe que os rituais de passagem são comuns às tribos 
primitivas e ao ser humano contemporâneo, já que ajuda a levá-lo ao 
crescimento, à transformação, na medida em que vence o medo. 
A "crueldade" do conto, na interpretação da inquieta interlocutora, 
corresponderia a elementos temáticos típicos dos contos maravilhosos. 
Corresponderia a ritos ancestrais, que se mantiveram como tópica nos mitos e 
nos relatos maravilhosos. Ela serve para representar o esforço - e a dor -
52. Propp 1983:320. 
53. Propp 1983:385. 
54. Chevalier e Gheerbrant 1975: 341. 
55. Chevalier e Gheerbrant 1975: 341. 
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necessários para amadurecer, o que significa fundamentalmente aprender a se 
prover e ser capaz de acasalar-se, procriar e sustentar a sua família. O herói é 
submetido a diferentes provas que ele não consegue resolver, a não ser que 
siga a via traçada pelo conto. i.e., adquirindo uma ajuda e um poder mágicos: a 
bota de sete léguas. O herói deverá provar quer que ele esteve no outro mundo 
(!areias de busca, envio ao infamo e outras), quer que ele tenha adquirido a 
natureza de um morto. Esta se revela através de uma aparência física diferente: 
ser capaz de dar passos tão grandes como o ogro, que é gigantesco. É preciso 
vencer o ogro, porque isto corresponde ao motivo do combate com o dragão 56, 
ou porque corresponde ao motivo da necessidade de matar o pai 57, 
substituindo-o 58. Pequeno Polegar será o novo provedor, com a riqueza que 
conseguiu juntar. Mas para isto é preciso sacrificar as filhas, trocando-as pelos 
irmãos. Que quer dizer isto? Poderia corresponder a uma simbolização da 
passagem da matrilinearidade para a patrilinearidade. (Poderia corresponder á 
fantasia de que o pai não sacrificaria as filhas - mulheres - enquanto que teve a 
coragem de sacrificar os filhos homens. O ogro poderia ser o pai vicariante. 
Mas esta já seria uma análise psicanalítica}. 
A teoria de Propp procura as raízes históricas do mito no rito, 
mergulhados, ambos, no conto de fadas, posterior a ambos. Entendemos o tipo 
de simbologia da narrativa através de Propp. Gomo esta simbologia apresenta 
um processo de iniciação, este não se afasta das explicações psicanalíticas. 
Assim, a simbologia, ou alguns motivos de contos populares são explicáveis 
pelos registros religiosos ancestrais (livros dos mortos e outros) e não 
obrigatoriamente pela teoria histórica. O motivo da iniciação, fundamentalmente 
psíquico, é básico para entender-se a razão da manutenção de alguns motivos -
56. "[ ... ] !e motlf du combat avec !e dragon s'est élaboré à partir du moí!f de !'avalement". Propp 
1983: 296. 
57. Propp í983; 450, 
58. Ainst, nous êtablissons !e fait suivant: d'aprfls !e rite, c'est !e dragon (ou quelque autre aníma!) 
qui fait !f.) chasseur; d'aprês !e mythe, c'est touíours !e dragon qui fait !e granel chasseur et !e 
gmnd chamam?. C'e:st !e dragon aussi qui dorme !e prem!er feu et, à f'aube de J'agricu!ture, !es 
premíers truits de !a rêcolte, ainsl que !a poterie. U!térieurement, nous aurons le grand chef et, 
u!tér!eurement encore. !e d!eu. (Propp 1983: 30i). 
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ou sua transformação. Na raiz das mudanças está e permanece a 
representação da iniciação. 
De qualquer forma, as relações estabelecidas por Propp funcionam. Mas 
por que a história conta a trajetória do menorzinho e mais bobinho dos filhos do 
casal de lenhadores? Porque o ser o menor e o mais bobo corresponde ao 
sentimento de insegurança da criança, confrontada, de repente, com a dura 
realidade da vida - e com a cobrança dos pais de que ela se vire, explica-nos, 
agora Bruno Bettelheim; 
Uma criancinha, por mais inteligente que seja, sente*se tola e inadequada quando é 
confrontada com a complexidade do mundo que a cerca. Todos parecem saber tão 
mais do que ela, e ser tão ma!s capazes. Esta é a razão pela qual muitos contos de 
fadas começam com a situação do herói sendo depreciado e considerado tolo. Tais 
são os sentimentos da criança acerca de si mesma, e que são projetados não tanto 
no mundo em gera!, mas nos pals e irmãos mais ve!hos 59. 
No que se retere à consciência da criança, nada aconteceu durante seus 
primeiros anos, porque no curso norma! dos acontecimentos a criança não se 
lembra de nenhum conflito interno antertor à época em que os pais começam a fazer 
ex!gêndas especfficas que vão contra os desejos dela. Ê em parte devldo a estas 
exigências que a crfança experimenta conflitos com o mundo, e a intema!ização 
destas exigêndas contribui para o estabelecimento do superego e para a 
consciência dos conmtos internos. Por conseguinte, estes primeiros anos são 
lembrados como !ívres de conf!ítos e abençoados, mas vazios. Isto é representado, 
no conto de fadas, pe!o fato de nada ter acontecido na vida da criança até ela 
despertar para os conffitos entre ela e seus pais, bem como para os conflitos dentro 
de si mesma. Ser ~parvo" sugere um estado tndiferenclado de existência que 
precede a !uta entre o id, ego e superego da persona!ldade complexa 60. 
Portanto, quer queiramos, quer não, um aspecto desta narrativa, 
especificamente, não consegue ser explicado por Propp, mas por Bettelheim. O 
próprio eixo temático em torno do qual se estruturam os contos de fadas é 
psíquico, de explicação psicanalítica, enquanto que a tergiversação do conto de 
fadas, esta sim, perceptível inclusive na forma conto, esta merece uma leitura e 
59. Bette!heim 1980: 132. 
60. Idem ibidem, 
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interpretação histórico-sociológicas. Até mesmo em "Pequeno Polegar", uma 
das versões do conto retoma a síndrome de exceção de Ricardo 111, já referida 
no capítulo sobre o Caso e o Memorável. A versão é aquela em que Pequeno 
Polegar mata o gigante e vai pedir resgate para o cadáver • sem revelar, é claro, 
que o gigante já não vivia. 
A forma conto de fadas 
Os estudiosos dos contos de fadas supuseram origens orientais, ou 
australianas dos contos de fadas e estudaram a sua difusão por via oral, 
reconhecendo que esta !oi capaz de manter ao longo de muitos séculos estes 
mesmos temasl motivos ou seqüências narrativas. Alguns traços irrecusáveis da 
antigüidade dos contos de ladas são contos como "O Príncipe predestinado" e 
nos dois Irmãos", dos tempos do Egito faraônico; a lenda de Perseu, ou Eros e 
Psique, da antigüidade greco-latina; diversos relatos da Índia antiga, com seus 
apólogos e jatakas 61, Cada cultura construiu as suas hipóteses sobre o modo 
de introdução destes relatos nesta tradição, No Brasil poderíamos supor uma 
influência portuguesa. Nos mitos indfgenas brasileiros, encontramos motivos 
semelhantes aos mitos gregos, por exemplo, Que hipóteses históricas dariam 
conta disto? Acaba-se caindo na hipótese do arquétipo, tão complicada porque 
aparentemente tão distante dos modelos hístóríco-sociológico-econômicos. A 
61. Oarnton 1986: 339, Nota i 1, Cap.L: 
c.<l ~estudo,'3 comparativos revelaram surpreendentes semelhanças em diferentes anotações do 
mesmo conto, mesmo tendo s1do feitas em aldeias remotas, muito afastadas umas das outras e 
da circulação de Hvros, Num estudo do "Chapeuzinho Vermelho~, por exemplo, Paul De!arue 
comparou trinta e cinco versões, registradas em toda uma vasta área de langue d'oeí!. Vínte 
versões correspondiam exatamente ao primitivo ~conte de !a mêre grand" citado adma, com 
exceção de alguns poucos detalhes (algumas vezes, a menina é devorada, em outras, E!a 
escapa através de um artifício). Duas versões acompanham o conto de Perrau!t {o primeiro a 
mencionar o capuz vermelho). E o resto contém uma mistura d-os relatos orais e escritos, cujos 
Elementos se distinguem tão nitidamente quanto o alho e a mostarda num molho de salada 
francês. 
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origem ancestral dos contos populares, transmitidos oralmente, é argumento 
para que se perceba dois níveis: uma estrutura e !unção primeira, que apresenta 
a base memorizada dos contos 62; urna série de elementos secundários, que 
apertam as relações diretas com o público ouvinte. 
A memória teve um papel importantíssimo na transmissão do 
conhecimento, que inclui o de relatos. Segundo Milman Parry e Alber! Lord, até 
mesmo epopéias populares longas, como a llíada, passaram fielmente de bardo 
a bardo, entre camponeses analfabetos da Iugoslávia. Esses "cantores de 
contos" não tinham os poderes fabulosos de memorização algumas vezes 
atribuídos aos povos 1'primitivos". Em vez de memorizarem, combinavam frases 
estereotipadas, fórmulas e segmentos de narrativa, em ordens improvisadas de 
acordo com a reação de sua audiência. Os textos não eram rigidamente lixos, 
como os da página impressa. A linguagem e recursos complementares da 
narrativa eram criados durante a narração, escolhendo o contador novos modos 
de contar a mesma estóría 63. 
As pesquisas de Lord e, depois, de forma mais desenvolvida, minuciosa -
e mais brilhante - as anáHses de Vladimir Propp, demonstram como as 
variações de detalhes, nos contos populares, permanecem subordinadas a 
estruturas estáveis64. 
As estruturas estáveis dos contos de fadas levaram à busca de suas 
origens. 
62. A poss!bil!dade de se encontrar estruturas recorrentes é confirmada ínclusive por Darnton, 
que rejeita as análises psicanalíticas: 
Como todos os contadores de histórlas, os narradores camponeses adaptavam o cenário 
de seus relatos ao seu próprio meio; mas mantinham intatos os principais Elementos, usando 
repetições, rimas e outros dispositivos mnemônicos. Embora o Elemento do "desempenho", que 
é central no estudo do folclore contemporâneo. não transpareça nos antigos textos, os folc!oristas 
argumentam que os registros da Terceira Aepúb!lca fornecem evidências suficientes para que 
possam reconstituir, em linhas gerais, uma tradição oral existente há dois séculos. (Damton 
1986: 30·31). 
63. Damton 1986; Cap.l, 33-34, Nota i3. 
64. Damton 1986: Cap.l, 33-34, Nota i4, 
The hypothesis of the universal borrowíng of the MB.rchen trom !ncha has to 
account for the presence of a!l the so~ca!!ed lndlan !deas, not only in the mãrctlen, 
but in the customs, superstitions, ritual, and most sacred and andent myths of the 
remotest and rudest races 65 < 
The partisans, then, of a theory of borrowing cannot confine thek theory to 
marchen The s-o-catled *!ndian ideas~ that !nsplre the Mãrchen inspire a!so the 
re!igion, customs, rituais, div!nations, and superstitlon of Esk!mo, Bushmen, 
Astra!ians, and Cahrocs. They have borrowed a!1 their ideas from !ndian marchen if 
they have borrowed anyth!ng. These ideas, emp!oyed 1n romantic fíction, at once 
become mãrchen The coíncidence of p!ot ts certainfy extraordinary, nor wou!d we for 
a moment deny that a p!ot so compllcated and peculiar as that of lhe Jason formu!a 
may possib!y have perco!ated s!ow!y through the wodd from a glven centre; but 
nothlng proves, nor even suggests, that !ndia was that centre. Aga1n as to recent 
borrowing, that becomes a questlon of evidence. 
There must be p!enty of such borrowing, wherever men of various trlbes 
meet round tOO tire of a hunters amo, wherever a negro nurse tel!s Ananz.i stories to 
a white chi!d, who rep!tes and rewards the o!d woman with memor!es of Grímm or 
Perrau!t But to maintain that a 
txxvH: 
!arge body of tradltional l:afes, elther preserved in sa.cred hymns or intrusted to the 
memory of "andent dames", as among the Kaftirs, has be-en recentry borrowed from 
Europeans, is to emp!oy an argument that requires much ev!dence to make 1t 
plausib!e. Where the ta!e (as in the Kat!ir Five Heads} is reptete with references to 
very pecuHar trlbal customs, there seems doub!e reason for scepticísm as to recent 
importations. Above a!!, when one reads such a ta!e as Arterinos and Puija 66, in 
wh!ch the chi!dren f!ee from a rnother who has become a canniba!, and when one 
f!nds the same formula in Thea!'s Katfir Runaway ChBdren, the probabiliUes of 
borrowing seern actua!ly reversed. !f anybody borrowed, the more cM!ised borrowed 
from the Jess clvl!lsed th1s ta!e of a ca.nníba! mother. !t is certain that south Afrlcan 
tdbes have relapsed into canniba!lsm, as Red !ndians have become Weendigos, in 
th!s century. The idea of the mother tumed carmlbal is theretore based on h1storíca! 
experience in Africa. Such an expedence can scarce!y be recoHected, Perhaps, 1n 
modem Greece. 
]8() 
As diferentes hipóteses não impedem que seja realmente curioso que se 
encontre não na Idade Média, como quer Damton, mas muito antes, como o 
demonstram os estudos de lang, Frazer, Propp, Anti Aame e Thompson (para 
mencionar só cinco estudiosos) 1 narrativas que contêm temas comuns a contos 
de fadas, como acontece com o conto de Eros e Psique. lang 67 apresenta os 
incidentes encontrados em Eros e Psique e comuns a contos de fadas diversos: 
65. The most p!easant and de!ectab!e tale of the marriage of Cupld and Psyche dane into English 
by Wí!Ham Ad!ington of Unlversity CoHege in Oxford. With a Discourse on the fab!e by Andrew 
Lang, !ate of Merton Col!ege ln Oxford. London: David Nutt, in the Strand, 188-7: !xxv. 
66. Von Hahn, U, 
67. Ad!ington '11387: xxíx, 
1, A beleza da irmã mais nova desperta Inveja, 
Casamento com um marido cujo rosto não pode ser visto, 
3, Ciúmes e inveja das irmãs mais velhas, 
4, O marido não deve ser visto, por pertencer a uma qualidade de ente 
superior, ou espirituaL O marido desaparece quando a proibição é 
negligenciada, 
5, Busca do marido, 
6, Inveja e ciúmes da mãe do marido, manifestada através da solicitação 
de tarefas perigosas que, não sendo cumpridas, poderiam provocar 
sofrimento ou mesmo a morte, 
7, Para a realização das tarefas a mulher poderá recorrer a animais ou 
entidades mágicas, poderosas, 
Quais são as tarefas? São: 
a, Escolher grãos das mais diferentes espécies reunidos em um 
monte iodisllnlo, tarefa a ser cumprida em poucas horas es, 
A tarefa é realizada por formigas. 
b, Buscar a lã dourada de carneiros violentos 69 
Um caniço !az o trabalho, 
c, Buscar água do {Coclto) Estige. 
Ajuda-a a águia rapace, a ave real de Júpiter soberano'70 a buscar 
uma ânfora de água do rio Cocílo, o rio Infernal, da morte, 
d, Visitar o Inferno e trazer uma caixa que não deve ser aberta. 
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68. No conto de Apu!eio, Vênus encontra Psique e reage com a vio!êncla do ciúme e da ínveja: K 
"Asslm disse, e caindo sobre e1a, despedaç-ou~Jhe as vestes, arrancou-lhe os cabelos, bateu~lhe 
na cabeça machucando~a cruelmente. Depois mandou trazer grãos de trigo, de cevada, de minlo, 
de papoula, de erví!ha, de !entl!ha e de fava, tomou grandes punhados, misturou,os, confundiu*OS 
num monte, depois disse, dirigindo-se a Psiquê: 'Disforme como és, vejo que para gant1ar as 
boas graças de teus amantes contas com teu de-votamento ao serviço. Pois bem, eu também 
quero experJmentar se és mesmo di!igente. Separa o monte confuso das sementes que aquí 
estão. Faze a tríagem dos grãos e arranja-os em ordem. É preciso que tudo esteja arrumado e 
expedido até a tarde, e então submeterás o trabalho à minha aprovação.~ Apu!elo : Livro V!, 94-5" 
69. Apuleio s/d: Uvro V!, 95~96. 
70. idem 96-97. 
Uma torre a auxilia a levar uma caixinha e pedir de Proserpina, nos 
infernos, a ração de um dia de sua beleza 71, 
8, O inferno poderá ser visitado por seres vivos sob certas 
condições e com certas restrições, corno por exemplo não comer o 
alimento dos mortos, 
9. A curiosidade é severamente punida· corno quando da visita ao 
quarto proibido de Barba AzuL 
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Lang resume em tópicos análogos as caracterfsticas comuns ao conto de 
Apuleio e aos contos de fadas em geraL Assim confirma, mais uma vez, esta 
fraternidade narrativa que separa milênios e não só séculos. 
Bettelheirn 72 relaciona o mito de Eros e Psique (Amor e Psique) ás 
estórias do tipo noivo-animal e aí enxerga "o tema de duas irmãs mais velhas 
que são más devido aos ciúmes da beleza e virtude da irmã mais nova, que é 
mais bela e mais virtuosa que elas. As irmãs tentam destruir Psique, que saí 
vitoriosa no final, mas só depois de passar por grandes atribulações, Além 
disso, a evolução trágica dos acontecimentos é conseqüência de uma noiva 
que, ignorando as advertências do marido para que não tente conhecê-lo (não 
olhar para ele, não permitir que a luz o ilumine), age contrariando suas ordens e 
então tem de vagar pelo mundo para reconquistá-lo." Outro tema deste conto de 
Apaleio é o traço determinante de todos os relatos do tipo noivo-animal: o noivo 
se ausenta durante o dia e só está presente na escuridão da noite, Acredita-se 
que é um anima! durante o dia e só se toma humano na cama; em resumo, 
mantém as existências diurna e noturna em separado. 
Há mais temas comuns a Eros e Psique, além dos analisados por 
Bettelheim, aproveitados em contos de fadas diversos, por exemplo naqueles 
recolhidos no Brasil por Câmara Cascudo. 
71" idem 97-98. 
72. Bettelhelm 1980: 3'17~349, especialmente 331~335. 
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Em diversos contos de fadas aparece a personagem principal - uma 
menina submetida a provações e/ou castigos in!ligidos pela madrasta - a quem 
se impõe a tarefa de selecionar grãos. Alguma entidade sempre a ajuda. 
Em contos de fadas como "O fiel D. José", D. José descobre que a água 
que a princesa quer beber é mortal, como é mortal a água no conto "Amor e 
Psique". E o recurso a uma entidade que ajuda com os conselhos, sugestões ou 
revelações também existe em diversos contos, como no próprio "Fiel D. José". 
Esta semelhança, mesmo com pequenas diferenças, apresenta, quer 
queiramos, quer não, um lado misterioso que já foi cercado por Propp e depois 
pelos estruturalistas. Este núcleo comum ao longo de tanto tempo nos leva a 
considerar que se os contos de fadas orientavam os camponeses, como quer 
Damlon, seria, então para perceberem que a ordem psíquica é cruel e difícil 
desde o início dos tempos até hoje, já que ainda não se chegou a uma ordem 
social e política verdadeiramente justa. Na origem, rituais e livros sagrados 
orientavam os leitores ou partícipes esotérica e religiosamente. A mesma 
semelhança também questiona a vertente puramente bem-comportada, de 
mora! burguesa-aristocrática apresentada por Zipes. Aliás, Zipes fala numa 
hlstorlc!dade muito diferente da referida por Proppl para os mesmos contos de 
fadas. Compare-se Zipes: 
The falry bales we have come to revere as classical are not age!ess, universal, and 
beautifu! in and of themselves, and they are not the best therapy ín the wor!d for 
c-hl!dren. They are historlca! prescrlptlons, interna!ized, potent, exp!oslve, and we 
acknow!edge the power they ho!d over ou r Hves by mystlfy1 ng 1hem 73, 
E agora Propp: 
73" Zlpes 1988: 11. 
Qu'avons~nous donc trouvé? Nous avons trouvé que l'unité de composftlon 
du conte ne réside pas dans de que!conques partfcu!arltés du psychisme humajn, 
mais dans !a réa!ité historique du passé. Ce qui, à présent, se raconte, était autretots 
agi, joué ou représenté de façon ou d'autre. De ces deux cyc!es, le premier à dépérir 
est le dte. le r1te dísparait a!ors que !es conceptlons sur !a mort contínuent à se 
déve-!opper, à se modifler, une fois perdu tout Hen avec 1e rite. la disparltion du rite 
est en rapport avec !a dispar!tíon de !a chasse en tant que source d'exlstence unique 
ou essentieHe. 
Sur ta base de tout ce que nous venons de d!re, nous devons nous 
représenter !'évoMion u!téríeure de !a composition des sujets de la façon sulvante: 
une fois crée, !e schéma de départ emprunte à la réalité nouve!!e, plus tardíve, 
certaines particularités ou traits nouveaux" Par al!leurs, des conditions de v1e 
nouve!Jes créent des genres nouveaux (!e conte romancé), qui déjà s'organisent sur 
un autre terrain, En d'autres termes, !'évolutlon du sujet se falt par couches 
successives, par transformattons, transpositions, etc,, d'une part, et, d'autre part, par 
introduction d'é!éments nouveaux 74. 
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Vale recordar que Propp considera que os rituais desapareceram, quando 
na verdade eles só mudaram um tanto, Continuamos tendo rituais os mais 
dfferentes, desde os rituais de agradecimento sazonal tipo 'Festa da uva', 'do 
figo' e quejandos, aos rituais de batismo, casamento, enterro. As festas de 
aniversário, sejam o próprio, sejam aniversários de datas históricas, ou 
religiosas também cumprem rituais ... 
Dois outros estudos sobre contos de fadas nos levam a outra direção, 
São as de Bruno Beltelheim 75 e de André Jalles 76, já citados. Eles nos 
permitem vislumbrar elementos de linguagem, de estruturação e organização 
temática< 
Segundo Jalles, os contos de fadas teriam um caráter fluído, genérico, 
sempre renovado, plural, tanto de personagens, como de lugares e incidentes, o 
que se enquadra até na pluralidade de análises dos contos populares. 
Bette!heim atribui valor psicanalítico aos contos, informando que com eles 
obteve bons resuttados terapêuticos até mesmo com crianças autistas. A fim de 
examinar a morfologia e os elementos básicos estruturadores do conto de fadas, 
74. Propp '1983: 470. 
75. Bette!helm 1980, 
76, Jol!es i 976. 
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retomarei as narrativas Infantis, onde podemos encontrà-las como expressão de 
um eu ainda não preocupado com um público. 
O relato infantil se insere facilmente na !01ma do conto de fadas, com 
todas as suas características, ou com recursos mistos, ainda que as leis de 
formação do conto sejam tais que, sempre que ele é transportado para o 
universo, este se transforma de acordo com um princípio que só rege esta forma 
e só é determinante para ela. 
Os recursos habituais para a construção de um conto de fadas são 
conhecidos - mas o óbvio por vezes deve ser encarecido; 
Os contos de fadas começam, na sua grande maioría, com fórmulas do 
tipo: "Era uma vei'; "Era"; "Diz que era uma vez"; ~Havla'i; f,]No tempo em que"; 
"Contam que"; "Há muito tempo". Estas fórmulas iniciais !ém uma temporalidade 
indefinida, difusa. indicativa de que laz muito tempo que aconteceu a ação, mas 
não especificam quando. A temporalidade indefinida representa o que se 
passou desde o começo dos tempos e se repete até o presente do leitor, ou 
ouvinte. A atemporalidade da narrativa é histórica. Muito dificilmente existe 
referência a acontecimentos históricos, ou datas, Do ponto de vista ticdona! 
existe uma temporalidade linear, construída a partir da cronologia da 
personagem principal, de modo a caracterizar o que vem antes como causa do 
que se segue, O conto de fadas passa-se em um espaço geograficamente 
indefinido, mas apresenta as indicações espaciais suficientes e necessárias 
para o transcurso da narrativa: dentro, fora, castelo, palécio, parque, gruta, 
floresta, jardim, reino~ mar1 choupana etc .. As referências só aparecem na 
medida da necessidade de compreensão dos acontecimentos. A leitura de relnQ 
simboliza o universo interno do ser humano 77 (portanto merece leitura 
psicanalítica). 
77_ ~ce n'est pas pour rien que nous voyons là apparaTtre des personnages royaux. Bs deviennent 
symbo!iques du caractêre fondamentar de fengagement constitué au déparL Le respect du pacte 
qui unrt !'homme a !a femme a une valeur essentiel!e pour !a société entiàre, et cette vateur est 
depuis toujours incamée au maximurn dans !es personnes du coup!e royal, qui joue. Ce coup!e 
est le symbo!e du pacte majeur, qui accorde !'é1ément màle et !'é!ément feme!!e, et H joue 
traditlonnel!ement un rô!e médiateur entre tout ce que naus ne connaissons pas, !e cosmos, et 
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Como as narrativas dos contos de fadas terminam frequentemente com 
uma expressão que inclui upara sempre", teve-se a impressão de que o tempo 
dos re!atos era naturalizado, O lfpara sempre" que conclui muftos contos de 
fadas simboliza a esperança de continuidade do cicio vital, corroborada pelas 
narrativas em que a personagem principal, como Branca de Neve, morre e 
renasce, Também a Bela Adormecida, Esta idéia cíclica pertence a uma 
compreensão do tempo que nos vem desde os antigos, Envolve esperança do 
recomeço, da ressurreição, do renascimento da vida, da natureza, da 
manutenção da espécie, Os rituais religiosos representam ciclos (Quaresma, 
Sexta-feira da Paixão, Páscoa, Natal, Carnaval, Pessach, Yom Kippur, Ano 
Novo, Bumba-meu-boi, dentre outros), Diversos festejos contemporâneos (dia 
das Mães, dos País, dos Namorados, da Criança e outros) -como os festejos do 
aniversários - comemoram, conscientemente ou não, os ciclos e a vida em sL 
Erigem um símbolo representante de um continuum, uma espécie de 
substantivo coletivo (dia das Mães para maternidade; dos País para paternidade 
etc,), As festas da produção rural ou industrial comemoram continuidade e 
esperança de prosseguimento do ciclo. O tempo da seca e o tempo das águas 
perfazem um ciclo, As estações do ano também, As comemorações agradecem 
a vida, porque a morte é ameaça sempre presente, tanto para os seres vivos. 
como para as profissões (Professor, Telefonista, Aviador, Secretária e tantos 
outros), No bomba-meu-boi festeja-se um ciclo vitel, que inclui nascimento, 
morte e ressurreição. 
A esperança do ciclo e do renascimento são muito antigos, Neste sentido 
são mft!cos: vêm desde o começo dos tempos e, quer queiramos quer não, 
mesmo com os tempos da descrença e !alta de religiosidade, mesmo assim 
permanece que 
Com o tampo, a esperança 
rordre sociaL Rien ne sera à p!us juste Utre consldéré comme scandaleux et répréhensíb!e que ce 
qui y porte atteinte" < (lacan 1 978: 232)" 
e seus mecanismos, 
outra mão virà 
pura ~ transparente • 
co!ar·se a meu braço 78" 
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A idéia de ciclo - e de esperança -tem algo de mágico. Magia e milagre 79 
estão interligados, frequentemente através de um denominador comum que é 
religioso, ou místico, como o processo de purificação do espírito e alma 
propostos pela alquimia. Também a ressurreição de colheitas é festejada com 
júbilo (pelos lucros, pela exorcização da fome e das doenças), mas também 
como um tanto milagrosa. 
Nos contos de fadas (lembremos de "Branca de Neve e os sele anões"), 
a morte é ameaça e solução. Quando ela golpeia os maus (a madrasta, má), 
não deixa descendência. Poderíamos inferir que com a morte desaparece a 
fonte geradora de ações más. Em verdade, e morte dos ataques ao eu indica a 
resolução de um problema, que abre espaço para as forças positivas, ativas e 
vivas do ser humano. Os bons continuam sua existência, ou deixam 
descendência, ou são ameaçados a fim de aprenderem, para depois da 
78. Orummond de Andrade, Carlos. "A mão suja", In Antología Poétíca" Rlo de Janeiro: Ed, do 
Autor. s/d: 19. 
79. Leia"se, à guisa de esclarecimento, o poema abaixo: 
PREPARAÇÃO PARA A MORTE 
A vida é um milagre. 
Cada f!or, 
Com sua forma, sua cor, seu aroma, 
Cada flor é um milagre. 
Cada pássaro, 
Com sua plumagem, seu vôo, seu canto, 
Cada pássaro é um milagre. 
O espaço, infinito, 
O espaço é um milagre. 
O tempo, infinito, 
O tempo é um milagre. 
A memória é um milagre. 
A consciência é um milagre. 
Tudo é mílagrR 
Tudo, menos a morte. 
- Bendita a morte, que é o fim de todos os milagres. 
Manuel Bandeira. Poesia completa e prosa. Rio: Nova Agui!ar, 1983: 355. 
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provação seguirem vivendo "para sempre". Esta "bondade" consiste no amor a 
si mesmo, na solução dos conflitos e no intrínseco e fundamental amor á vida. A 
rainha, boa, mãe de Branca de Neve, se perpetua em Branca de Neve. 
Representa continuidade da vida. 
A morte como solução é recurso de escritura. Corresponde ao ponto final 
de um texto, ou à solução de uma relação que o narrador não quer mais 
trabalhar: apresenta a solução para as manifestações de ódio, preservando a 
figura que mata. A mãe não é só odiada; também é amada. A bondade da mãe, 
amada, é "congelada", ou afastada pela morte, Assim pode dar lugar o aspecto 
odiado da mãe • dentro da personagem Branca de Neve • que, correspondendo 
a inveja e ciúme, poderá ser trabalhado. 
Branca de Neve começa a enfrentar sua inveja e ciúme da mãe, 
projetando-se em personagens que representam os aspectos difíceis, em 
conflito dentro dela. Projeta, também, a trajetória de seu desenvolvimento. Para 
isto preserva algumas figuras: não só a mãe, mas também o pai, que não pode 
nada, não sabe nada, não faz nada. Aceita o período de provação, que começa 
com o seu abandono no meio da floresta escura e perigosa, e termina com o 
seu renascimento. 
Branca de Neve: 
1. enfrentou a ameaça de morte (ou a morte aparente); 
2. fez face aos animais selvagens; 
3. suportou solidão e medo; 
4. aceitou sua condição humana (não princesa) e~; 
5. foi generosa, receptiva, solícita, amável, diligente, fiel, solidária. 
O enlrentamento é possível porque Branca de Neve confia em forças 
internas, que são modos de resistência e manifestação do anseio por vida. A 
provação de Branca de Neve constrói as seguintes pressuposições: 
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• Soa vida anterior á inveja e ao ódio da madrasta (rainha má, bruxa) foi 
vívida dentro de um paraíso (palácio do rei seu pai, com as mordomias 
correspondentes); 
- Segue-se uma vida diferente, sem mordomias, durante o tempo 
passado com os anões, cuja vida também é de trabalho; 
- Os anões representam, simbolicamente, as forças misteriosas e 
obscuras. Por isto trabalham em grutas, como as minas. Personificam as 
manifestações incontroladas do inconsciente, dotados de !orça instintiva e 
intuitiva, Por isto, quando previnem Branca de Neve para que não abra a porta 
para ninguém, sabem porquê, 
- Que nada falta, nem alimento, nem roupa, ou habitação, e onde não há 
doenças, nem velhice, nem feiúra, nem morte 80, 
Os contos de fadas falam de vida e morte, isto é, do ciclo vital, que inclui 
o tema da volta. Oue é renascimento, ressurreição, recuperação e restauração 
si e cuja construção se dá como segue: 
i. são três as suas partes, correspondentes aos três universos que a 
compõem: o mundo anterior à provação; o mundo da provação e o mundo 
posterior a ela (prêmio de merecimento); 
130, A interpretação alquímica utiliza os símbolos da linguagem do conto como chaves para abrir o 
seu sentido oculto, de modo a discernir o drama das perpétuas transformações da alma e do 
destino das criaturas. A!químtcamente, eis a anáJlse de "Branca de Neve~: "Branca de Neve é a 
íovem virgem, mineradora de ouro. Os sete anões, ou gnomos (do grego gnosis"" conhecimento) 
correspondem ao aspecto da matéria minera! em seus 7 prolongamentos (os sete metais). Cada 
anão tem, a!lãs, o tempemmento do planeta que o rege. (Zangado é satumino, etc. Mas é 
Zangado, o saturnino, que presta mais setviços ao grupo e consegue tirá~los de dificuldades). 
Branca de Neve é entregue pela malvada Ratnha ao Caçador Verde, para que Ele a mate" 
Finalmente, após uma morte aparente, depois de ter comido a maçã ma!éf1ca, a jovem virgem 
casará com o Príncípe de seus sonhos, jovem e belo. Este Príncipe Encantador é o nosso 
Mercúrio mosofaL (sabemos que o atributo mftlco de Mercúrio é uma juventude eterna do rosto e 
do corpo). E da un1ão de Mercúrio e da Virgem advirá a conclusão para os contos de fadas; Eles 
foram fellzes e tiveram muitos filhos ... " Verbete de alquimia em Chevalíer et Gheerbrant 
Diciionnafre des Symboies: !, 36. 
8i. Através da análise de contos populares russos, V!adímir Propp verifica que em todos etes há 
uma estrutura cujo núcleo mínimo é ordem - transgressão da ordem (desordem} - restauração 
da ordem, Ora, esta estrutura corresponde a um ciclo que indui vida, morte e ressurre1ção. O 
milagre da restauração da ordem contém a magia da esperança na vida. É uma forma antiga, 
primitiva, de amor pe!a vlda e de- confiança na restauração das forças, do amor e do próprio ciclo 
vitaL 
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2. a temporalidade e espacíalidada são míticas, pressupondo que as 
coisas são assim desde o in feio até o fim dos tempos; 
3. o começo dos contos de fadas tem a fórmula de "Era uma vez" e 
termina com outra fórmula: "e foram íelízes para sempre" 82 
Se levarmos em conta que durante o período de provação as forças 
mágicas não são entidades pertencentes ao mesmo mundo, nem participam da 
ordem e do sistema estabelecido, o se tomarmos como modelo dos contos de 
fadas o conto Branca de Neve, concluiremos que, nos contos de fadas: 
- as forças mágicas provêm de outro universo, que não daquele (visível) 
em que nos movemos; 
- a !ala com o espelho é um modo de indicar a fala com o outro "eu", 
chamado !antas vezes de consciência. (A madrasta tem consciência de que 
existe alguém melhor, mais jovem e mais bela que ela. Como a madrasta 
representa as forças destrutivas, mortais- Tanatos- ela tenta destruir este outro 
mais belo etc., que ela inveja. Inveja de si mesma? Sim. O Mal, a feiúra, 
representam o impulso de Morte, decorrente da não aceitação de si mesmo tal 
como A rainha má também é bruxa, Ela não se ace!ta como segunda 
(segunda mulher do pai de Branca de Neve; segunda bela do reino, mas 
também contraparte - aspectos negativos - da própria Branca de Neve: seria a 
Branca de Neve que não se aceita, que teme não ser tão bela como para poder 
ser amada pelo pai). (A morte não aparece apenas, nos contos de fadas, como 
pulsão, ou impulso, nem apenas como morte de personagens. Ela apresenta 
também uma lace feia, assustadora: a das bruxas. As freqüentes três bruxas 
dos contos de fadas são análogas ás três Parcas - ou Moiras: Cloto, Láquesis e 
Átropo. Leia-se, a respeito, no capítulo sobre o mito grego). 
82, Interpreto o "e foram fellzes para sempre'· não tão simplesmente como o prêm!o, sem dúvidas 
e máculas, nesta vida, para os bons, mas como a esperança de uma vida para sempre. Se 
levarmos a sério a fdéta de fe!lcidade, a frase Indiciaria, em última Instância, a esperança da 
Terra Prometida, que nos vem desde os antigos e que existe sob a roupagern de mitos diferentes 
em todos os povos. Mas a felicidade para sempre corresponde antes a outro mito, repetido 
inclusive entre nossos ind!os: o da terra sem morte. Portanto, ~e foram feHzes para sempre~ 
equivale à exp!icítação do desejo da manutenção da vida sobre a terra, para sempre. Em dc!os 
que se renovam em gerações sucessivas, mas sem a morte da espécie. 
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A conversa, o apelo, a confíança nas torças armazenadas na altelidade 
(no outro que está em nós mesmos, neste outro eu, seja ele chamado de 
inconsciente, ou k!) libera as forças mágicas e sobrenaturais, Estas podem ser 
canalizadas para a Vida (Eros) ou para a Morte (Tânatos), O conto mencionado 
parece dizer que quem não confia nas forças da alterldade e procura destrui-las, 
destrói a si mesmo, por ciúmes e inveja de si mesmor como a rainha má. A 
pulsão de Morte, na medida em que existe, está vinculada a um desejo de 
aniquilação pessoal e até da descendência; por isto tenta impedir tanto a 
procriação, como o casamento. Enquanto isto, interpelando-se a si mesmo, o 
indivíduo tiraria uma !orça de vida, auto-protetora, que tanto pode ser astúcia, 
como pode ser representada por uma harpa, ou por uma galinha (de ovos de 
ouro, por exemplo). O impulso para a Vida está no amor sobretudo a si mesmo, 
e nos seus limites e características~ Este pode ressuscitar, Mas a personagem 
deve 1 antes, morrer simbo!icamente 1 como Branca de Neve ou a Bela 
Adormecida, 
O elemento negativo, mortal, é mais ativo e poderoso que o positivo. O 
positivo fundamentalmente susgende os poderes do negativo. Por isto é que 
não se instaura uma situação paradisíaca, mas de renovação da esperança de 
nova vida e ação. 
Os contos de fadas !alam de três mundos, como já mencionei: o mundo 
anterior à provação; o mundo da provação e o mundo posterior a ela (prêmio de 
merecimento). Trata-se de uma hierofania, reino do mistério, em que o valor 
maior, comum a todas as narrativas, é o apreço à vida e a confiança na sua 
volta. É um mundo ativo, que não vísa a mudança de situação (de um mundo 
pior para outro melhor), mas a permanência de um princípio ativo de amor à 
vida e à alegria (como exemplificam as grandes festas dos contos de fadas). 
Espera a transfiguração e a ressurreição. Os livros infantis mora!lzantes. bem 
como os filmes e revistas de super-heróis, apresentam personagens que 
poderão ser todo-poderosos, como o são todos os super-heróis, A diferença 
entre estes super-heróis e os heróis de contos de fadas consiste em que os 
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super"heróis não são o outro de si mesmos, mas um elemento do sistema 
instituído. Os super-heróis modernos, como o Super-homem, ou Ba!man 
poderiam parecer ser o "outro" de uma personagem que existe no sistema 
instituído sob outra identidade, imagem e comportamento, como no caso de 
Bruce Wayne e Batman. Mas não é um outro "eu", força pura e ativa, existente 
dentro de uma única identidade, a do corpo físico de Branca de Neve, por 
exemplo. São identidades diferentes, que ajudam os outros e não a si 
mesmos. Seu trabalho (ajuda) não lhes serve de período de provação, nem 
simboliza a esperança de vida futura. Este "ajudar os outros" onipotente é um 
disfarce para a manutenção da ordem estabelecida. A onipotência - paternalista 
-da "ajuda" é deletéria social e psicologicamente, ela sim, criticável. 
Perguntaram-me se o super-herói não corresponderia à manifestação do 
mágico, semelhante à magia encontrável nos contos de fadas. Não, não é 
semelhante. O conto de fadas trata de um tempo cósmico, tempo interno 
pessoal, mas comum aos seres humanos em geral, em que a magia 
corresponde às forças internas. A trajetória da personagem é de iniciação. Esta 
é única, Não dá para imaginar uma série cinematográfica com uma personagem 
como Chapeuzinho Vermelho, que retomaria sempre, dentro de um universo de 
aventuras construído em cima de um mesmo molde. As aventuras de super-
herói não são iniciáticas. Correspondem apenas ao deus ex machína que salva 
algo relativo ao poder instituído. Os conflitos psíquicos de personagens não 
existem nestas séries, nem interessariaml porque perturbariam o objetivo básico 
deste tipo de relato. 
O conto de fadas corresponde à criação fantasiada das projeções 
necessárias para a superação de dificuldades. Corresponde à fantasia narrada 
por Freud em "Escritores criativos e devaneio 83". O devaneio narrado por Freud 
não leva a nada. Apenas é. Mas tais devaneios são recorrentes enquanto os 
conflitos e problemas do indivíduo não estão resolvidos. 
83" Freuti 1976: 149-158< 
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Os contos de fada vão muito além do maniqueísmo simplista da literatura 
trivial, ou da literatura infantil moralizante, nas quais há tão simplesmente Bem e 
Mal no mundo, dispostos em prateleiras como em um supermercado, para 
serem escolhidos ou rejeitados, com gestos mecânicos que não incluem lulas 
internas na personagem, mas lutas externas, orientadas ou ordenadas pelo 
sistema ou pela comunidade. É como se o sistema assumisse para si o papel de 
consciência e vida psíquica, no lugar de gerir indivíduos que, eles sim, terão as 
suas lutas interiores, necessárias para fazer face aos conf!ítos externos. Seria 
sempre um sistema patemalista, que, substituindo a autonomia dos indivíduos 
pela 'salvação', ou 'proteção' do sistema, manteria o status quo, ao mesmo 
tempo que a dependência dos sujeitos, (Não quero dizer corn isto que na vida 
real e socíal, o governo não tenha a obrigação política de manter a ordem, 
sempre de acordo com uma legislação reconhecida e aceita). Os contos de 
fadas não renovam o quadro social em que vive a personagem, Eles mantêm as 
características hierárquicas que conhecemos. Mas na diversidade dos contos de 
fadas, não há limites para a movimentação entre as classes sociais. E as 
classes sociais não o são propriamente: representam contrários como riqueza e 
pobreza internos e seus corolários, que podem ser bem- e ma!~estar; 
abundância e escassez de recursos; segurança ou precariedade da vida; 
desnecessidade ou não da responsabilidade, por um lado e da reação, ou 
tomada de posição, por outro. 
Tendo esta complexidade, coerência e economia narrativa, os contos de 
fadas atraem leitores de todas as idades, Entretanto, não é incomum que se 
julgue que este apreço é um sinal de pouco desenvolvimento intelectual e pouca 
maturidade. Por quê o estigma? Porque dentre os preconceitos existe também 
aquele de que há leituras próprias para uma idade e impróprias para outras, E a 
equação fica sendo: impróprio = inadequado = incompetente = burro. Esta é a 
trajetória do preconceito, A sabedoria popular é mais sábia: "Gostos não se 
discutem", E para além do gosto particular de cada urn, existe a intuição 
particular, que poderá reconhecer a riqueza contida nos contos de fadas - ou 
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precisamos reconhecer que existem diferentes necessidades de estímulos de 
leitura em momentos diferentes de um mesmo indivíduo, 
Na medida em que os contos de fadas trabalham com aspectos psíquicos 
do indivíduo, ajudam-no a suportar e elaborar dificuldades interiores, insuflando 
o não imobilismo, a ação libertadora, uma confiança na renovação cíclica e na 
vida, Como descrevem um processo de iniciação, apresentam a personagem 
como capaz de suportar as provações e digna de atingir novas etapas de 
desenvolvimento, Os contos de fadas suspendem a ordem social, em um nível 
de elaboração interna do individuo e das narrativas, Aceitar a desmitifícação, a 
elaboração do real em narrativas, também implica aceitar a morte como 
realidade, Mitificar e desmitificar são dois movimentos importantes na 
construção de uma criatura, para que na descrença não permaneça, como 
resíduo único, a resignação, o imobilismo, o embrutecimento, 
Quais as características importantes desta forma simples, qual a sua 
função e uso? 
Como os contos de fadas tematizam aspectos em conflito de um só e 
mesmo ser humano, as personagens dos contos de fadas representam 
aspectos em conf!Jto deste ser, não constituindo propriamente outras e 
diferentes personagens, Por isto a caracterização de cada uma das 
personagens parece simplista, uniforme, aparentemente maniquefsta. Enquanto 
personagens, há os bons e os maus, os pequenos e os grandes, que devem, 
contudo, ser analisados como aspectos de uma só personagem complexa. A 
mãe boa de Branca de Neve morre já no início da narrativa, para que esta 
imagem de mãe boa seja preservada, Na cabeça, ou nas emoções da menina, 
representada no conto de fadas pela personagem Branca de Neve, a mãe que 
não é boa é madrasta. Esta mãe substituta é ameaçadora para a consciência da 
criança: ordena sua morte. Os sentimentos considerados pela consciência 
controladora e punitiva como perversos e perigosos são a inveja, o ciúme, o ódio 
(ou raiva). A consciência condena tais sentimentos por educação das 
sociedades Já ancestrais. Mas existem e são normais e humanos. O ~jeito" 
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encontrado para abrigá-los é o sentimento de culpa, que determina 
(inconscientemente), a morte como punição. Por isto a caracterização da mãe 
odiada (neste momento, nesta fantasia, nesta história) expulsa, rejeita, não 
ama, odeia, quer o mal e a morte da personagem odiada. Mas a mãe (ou 
madrasta) também representa a mulher adulta, com a qual a menina precisa 
competir para conseguir o amor masculino. Por isto a madrasta é bela e 
invejada; é poderosa e temida. E tem cíúmes dela enquanto companheira do 
paí. 
A imagem da mãe, nos momentos em que é amada, é boa. Por isto é 
preservada dos ataques da filha - através de sua morte - que, na fantasia, 
representa um congelamento e não a morte real, carnal. 
Os confrontos sofridos por Branca de Neve não correspondem apenas a 
um ritual de iniciação. Os contos de fadas tematizam os confrontos do "eu" com 
o "outro" de si mesmo, como está na feliz imagem da laia com o espelho. É a 
conversa, o apelo e a confiança nas forças armazenadas em si mesmo - no 
confronto com a aiteridade - que libera as forças sobrenaturais. 
O recurso de linguagem para indlcar tanto a atemporalidade histórica, 
como a espacialidade só ficcional e não geográfica, ambas indicativas de que a 
estória contada se refere aos conflitos psicológicos existentes em um só ser 
humano, é fundamentalmente a fórmula inaugura! do relato: o !)Era uma vez}/ e o 
uso do imperfeito do indicativo. 
A leitura de tal relato passa a ser dfferente. É uma diferença que abrange 
as personagens. Sua construção é isoladamente plana; mas cada uma das 
personagens precisa ser entendida como aspecto constitutivo de um todo mais 
complexo - e em conflito, contra o qual luta; neste todo, a personagem é 
redonda. O espaço físico narrativo é simbólico e requer leitura correspondente. 
O !ópico - elemento, pessoa, do qual se diz algo - é simples: Branca de Neve, 
na adolescência, passa por uma série de etapas de aprendizagem de si mesma, 
de sua identidade, e para Isto se confronta com os poderes que, em sua 
fantasia, correspondem a impedimentos ou dificuldades (mãe e pai que 
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assumem uma identidade própria aos olhos e sentidos do filho, finalmente 
diferentes dele mesmo, cuja identidade pessoal precisa ser descoberta através 
desta diferenciação; mundo externo ao lar; encontro com desconhecidos; 
enfrentar o trabalho, a solidão, a obediência, a imagem de 'bondade' assumida 
para ganhar o coração de alguma figura mitificada; encontro com ser humano 
adulto de sexo oposto ao próprio. O tópico resumido da narrativa é: Branca de 
Nove aprende a conhecer e a viver sua identidade. O comentário - aquilo que é 
dito sobre tal elemento ou pessoa - consiste em todos os enfrentamentos de 
Branca de Neve, O tópico li_. O comentário está. Um é passivo; o outro é ação. 
Além de tempo e espaço, tópico e comentário, existe o foco narrativo que, 
nos contos de fadas, está em terceira pessoa, Não se trata exatamente de um 
foco onisciente. Ele se refere ao passado - não épico. Não há feitos 
apresentados como grandes, porque a valorização do feito épico é feita por algo 
como a idéia de nação, povo. grupo humano, O foco em 3ª pessoa do conto de 
fadas é útil para referir tudo o que for necessário e suficiente para a trajetória 
!n!dát!ca da personagem, a qual passa pelos confrontos que o ser humano vive 
para chegar à maturidade psíquica. A iniciação é processo que leva à idade 
adulta. É um foco que não vê de !ràs. porque não pretende ser preditívo. A rigor, 
tem alguma coisa do narrador persona! do qual faia Franz Stanze!, na medida 
em que incorpora a!go como uma máscara, refletindo, na narração~ uma 
maneira de mostrar os eventos, mais do que de narrá-los. 
A conclusão dos contos de fadas também é expressa em uma fórmula, 
que é recurso de linguagem. É o 'e foram felizes para sempre 84", que será lido 
não como participação da felicidade perene - prêmio de obediência, paciência, 
honestldade, trabalho, bondade- mas como a continuidade da vida humana e a 
perpetuação do princípio de vida, que vence as tentações do princípio de morte 
~ e até mesmo à morte pessoa!, ou a outras mortes individuais. É a expressão 
final de Eros(~ vida), contra os ataques de Tanatos (~morte). 
84. Para a alquimia a expressão se comp!ementa com "e tiveram muitos Whos", que ela ana!ísa 
como correspondente à mu!tipHcação hermética obtida com a Pedra e que corresponde ao 
~crescei e mu!t!pHcai-vos~ do Gênese. 
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Um exemplo: análise de "O liel dom José" 
Pretendo fazer, á guisa de exemplo, uma análíse do uso dos recursos de 
discurso - de 'forma' (no sentido do complexo do que é uma forma simples) -e 
de linguagem deste conto não analisado por Bruno 8ettelheim, compilado por 
Luís da Câmara Cascudo no Ceará-Mirim, Rio Grande do Norte, recolhido do 
relato de Luísa Freire, De Luísa Freire diz Câmara Cascudo: 
Luisa Freire, branca, analfabeta, residiu em nossa casa de 9 de junho de 
19!5 até 23 de julho de '1953, quando faleceu. Nascera ern junho de 1870" Foi 
colaboradora preciosa em meratura oraL Com maiores anotações publiqueí no Porto, 
Portugal, um volume inteiro contendo ~Trinta Estórias de Bibi$. Bibi era seu ape!ido 
dado por mim quando menino e conservado a vlda inteira 85. 
A transcrição desta nota tem um propósito. Os contos de fadas, na 
medida em que provêm da oralidade, têm inúmeras versões, em cada canto do 
mundo. A versão de Lufsa Freire, que não copia versões européias, mas se 
apropria delas, pode ser considerada uma versão brasileira, portanto sem 
preocupar usuários nacionalistas, que acreditem ser fundamenta! trabalhar 
apenas com relatos brasileiros 86. 
85. Cascudo s/d; 20. 
86. Para maiores informações sobre as versões encontradas por Câmara Cascudo, vide a nota 2, 
Câmara Cascudo, Luís. Contos Tradicionais do Brasil. Rio: Edioum, s/d: 20/21: 
~o fiei Dom José" tem variante no Contos Tradicionais do Povo Português de Teómo 
Braga, n. i2, "A b!xa de sete cabeças", vindo do Algarve. Na versão portuguesa não há o 
encontro da abóbora encantada, nem a presença da princesa que casa com o fie! Dom José. As 
pombas avisam: • "E quem isto ouvir e não se ca!ar ~ Em pedra mármore hâ de se tronar", No 
mais, idêntico, Os Irmãos Grimm colheram este conto na Alemanha, "O íie1 João~, estudado 
exaustivamente por Erich Rõsch, "Der Getreue Johannes", FFC, vot XXVI!, rt 77, Helsinkí, 1.928 
com 147 versões. Variantes no Portuguesa Folk- Ta!es de Conslglieri Pedroso, UPedro and the 
Pdnce", 25, Londres, 1882. "Pedro e Peddto~, n. XXXIV de Contos de Carochinha (Adolfo 
Coelho), :var!ante de Deccan, "Rama and Luxaran", citada pelo coordenador português. Outra 
versão c!âssíca no Pentamerone de Gtanbatista 8asi!e(1634), "The Raven", nona distração do 
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Para facilitar, transcrevo o conto nos anexos. 
A análise de um conto como "O fiel Dom José" é muito diferente se 
considerarmos que as personagens são independentes, autônomas; ou se nos 
parecer que são características de uma mesma personagem, O príncipe, o 
rapaz vivo e simpático e o rei serão vistos como aspectos de uma mesma 
personagem para Iins desta análise, levando em conta as considerações 
anteriormente feitas acerca da construção dos contos de fadas. O príncipe 
corresponderá ao aspecto nobre, especial, de um jovem - adolescente e mais 
fraco que o filho do trabalhador. O filho do sapateiro representa o plebeísmo da 
personagem "filho do rei", A especificação da profissão do pai - sapateiro -
define a origem de Dom José, O dicionário de símbolos atribui diferentes 
sentidos simbólicos a sapato: é símbolo do direito á propriedade; o viajante, diz 
o dicionário, espera do céu os meios para uma nova etapa; sapato é também 
símbolo sexual feminino (ainda que a palavra sapato seja masculina). Esta 
simbologia reforça a relaçào de dependência entre o príncipe e o filho de 
sapateiro, mas também leva a outras inferências hipotéticas - a serem 
conflrmadas pe!a narrativa. São que o príncipe - imaturo - agiria como quem 
espera do céu uma existência feliz1 sem se empenhar em conseguir, por seus 
quarto dia, edição inglesa de N.M. Penzer do original italiano de Benedetto Croce, Hº, 72, 
Londres, 1932. E o Mt ~ 516 de Aame-Thompson, ~Faíthfu! John~. Além destas, há variantes 
portuguesas: Pelo estudo de Rõsch, o conto recolhido por Câmara Cascudo tem a ver com a 
forma do A!gawe encontrada por Rõsch. 
Formas portuguesas: 
i. Coimbra. Coelho S. 118, n" 51, Aparece cobra no quarto. E a água estaria envenenada. 
2. A!garvR Braga 1, 31 N" i2. 
O ajudante é filho de sapateiro. A noiva está amarrada a uma árvore. Falam 3 pombas. Agua. 
cobra de 7 cabeças. 
3. Conslg!íeri Pedroso, S. 25 N" 6. 
Bem divergente. Depois de um ano, criança-
4. Mar!a da Concelção Dias . Tradfções popu!Jares do Baixo-alentejo N~ 8 (Rev. Lusitana 16, 202 
Lisboa 1913) 
5. Bernardlno Barbosa. Contos populares de Evora N" 5 (REv. lusitana i7, 95 1914) 
6. F. X. d'Athaide Oliveira. Contos tradiclonaies de A!garve 1, 60 N" 21 (T awira 1900) 
7. Revue Hispanique 14, 225 N"' 45, 1906. 
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meios, o seu desenvolvimento pessoaL A considerarmos, como proposto, cada 
personagem como aspecto de uma só e mesma personagem composta, o 
príncipe e o lílho do sapateiro em conjunto (e sem papéis claramente marcados) 
representariam a somatória dos aspectos masculino e feminino de um mesmo 
ser humano - e ao mesmo tempo os aspectos imaturo e maduro. O imaturo 
precisa de ajuda. É passivo. O aspecto maduro age. E mais: um representa 
Eros e o outro, Tâna!os. Como veremos, são características que se entrelaçam 
justamente porque dizem respeito a uma mesma personagem fundamentaL 
Príncipe e jovem são caracterizados como muito diferentes entre si pela 
origem e pela classe sociaL 
Era uma vez um prfndpe que encontrou numa r;apatada um rapaz tão vivo 
e simpático que desejou tê-Jo como amigo e companheiro. 
Em verdade o desejo de 'tê-lo como amigo' corresponde ao desejo de ser 
como o outro, de ser o outro. 
A assimetria entre ambos (o plebeu e o nobre; o que deve favor e o que 
merece favores) pode lazer pensar em dívida (social) e sentimento de culpa. A 
dívida de Dom José para com o príncipe impele o primeiro para o impulso à 
morte, como forma de pagamento para o príncipe. Dom José se torna vitima do 
príncipe (de sua leviandade). Neste ponto o relato se reequílibra. Mas o afeto 
que os une ("O príncipe e Dom José eram insepar~veis nas festas, passeios e 
caçadas') abre a possibilidade para uma conjetura: o amor entre ambos é tão 
intenso quanto o amor a s! mesmo. A interpretação do texto é mais rica 
sabendo-se que Dom José seria um aspecto do príncipe do que sendo uma 
personagem isolada, inteiramente outro do príncipe. 
A "filha muíto bonita mas invejosa e de mau gênio" parece ser um aspecto 
complementar da assimetria mostrada acima: é a inveja de um dos aspectos do 
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jovem príncipe que provoca a inveja da outra parte de si, impedindo a integração 
harmoniosa de ambas as componentes da personalidade do jovem, A 
personagem príncipe reúne diversas contradições: 
1, é rico e pobre: 
2, é ganancioso e desprendido; 
tem aspectos masculinos e femininos; 
4. incorporou uma imagem de pai (Dom ,José é também alguém que está no 
lugar do pai, já que foi por ele aprovado e indicado. E além disto é quem dará a 
princesa em casamento, como o fazem os pais. Em cujo caso O. José 
representa, neste momento, o papel do pai da princesa) para não ser adulto e 
precisar de tutela; 
quer ser independente, mas não o consegue e está sempre com Dom José. 
O processo de Integração das componentes em conllíto da personalidade 
do jovem passa por um período de provação - isto é, por uma trajetória 
simbóiíca, A simbologia se encontra nos percalces e nas provas. Dom José 
acha uma abóbora, que é símbolo da regeneração e contém o Elixir da Vida 87, 
É um alimento da Imortalidade, o que explica que Dom José se salve do castigo 
decorrente da revelação das ameaças ao príncipe. Passam três rolinhas voando 
sobre três raminhos. A pomba é portadora da paz, da harmonia, Representa a 
alma do justo, mas também Eros sublimado. O ramo é símbolo de homenagem 
ao triunfador. O número três é símbolo da perfeição, Mas também: 
O número três, nos contos de fadas, parece referir-se freqüentemente ao 
que é encarado em psicanálise como os três aspectos da mente: !d, ego e superego 
88 
87. A abóbora, por causa de sua grande quantidade de sementes, é símbolo de abundâncJa e de 
fecundidade. No BrasH existe a lenda de que as crianças vêm ao mundo em uma abóbora, Por 
isto contém, para os Tal, os manuais das dências secretas. 
88. Beíie!heim 1980: 13'L 
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Adiante dizem as rolinhas: "Quando passarem o rio, ela (a princesa) 
pedirá água corrente e bebendo, morrerá", Água é símbolo de fertílídade, assim 
como rio, Esta trajetória ocorre depois que Dom José foi exilado em "uma í/ha 
distante" (e ilha simboliza centro espiritual primordial; lugar de eleição da ciência 
o paz em meio à ignorância e à agitação do mundo profano), portanto, a 
passagem para a integração é possível depois do período em que o aspecto 
plebeu se decide a buscar o centramento de sua psique, 
Na seqüência, a ameaça das rolinhas se relaciona à colher envenenada e 
à serpente de duas cabeças. Colher é símbolo sexual feminino, Serpente é 
símbolo sexual masculino (fálus) e também um vertebrado que encama a psique 
inferior) o ps!quísmo obscuro, aquilo que é raro, incompreensível e misterioso, 
Esta serpente de duas cabeças lembra Janus, bilronle, Com as duas cabeças 
pode ver o passado e o futuro. Estão em íogo dois estados, sonho e realidade, 
ligados às fontes da vida e da imaginação, 
A perfeição, a paz, a harmonia (representadas pelas rolinhas em seus 
caminhos) são um risco, É que a ação é possível, mas não a revelação da ação 
(significaria gabar-se?): 
E quem isto ouvir e contar 
em pedra mármore há de se virar! 
Repetido três vezes, este refrão não é pura ameaça: ele se cumprirá. Por 
que existe esta ameaça? Rõsch, ao fazer uma análise comparada exatamente 
do mesmo conto, ainda que na forma recolhida por Grimm, explica que a lei do 
silêncio não repousa em uma ameaça meramente perversa contra o heróL 
Trata-se, diz ele, de uma !ei mágica. O conhecimento dos seres demoníacos -e 
divinos - é segredo que deve permanecer secreto. Se um ser humano tomar 
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conhecimento deste segredo, através de quaisquer circunstâncias, que podem 
incluir um contato com estes seres demoníacos, ele deverá manter em segredo 
tanto o encontro com os seres demoníacos, como o conhecimento especial que 
lhe adveio desta relação. Caso contrário ele será punido pelos seres 
demoníacos 89. 
A princesa tem um pouco menos de existência própria, dentro da 
narrativa, do que o príncipe. Assim mesmo, elemento mágico fruto de uma 
abóbora, ela tem tarefas a cumprir, como Psique. O intertexto revela que o rio 
representa o Estige, rio dos Infernos. Psique, desesperada por saber que não 
conseguiria realizar a tarefa que lhe fora imposta pela futura sogra invejosa e 
ciumenta) pretende matar-se atirando~se às águas de um rio. O primeiro rio, no 
qual Psique quer atirar-se, tem águas veneradas pelas Ninfas, que a protegerão 
das ovelhas ferozes. Mais adiante Vênus lhe passou outra tarefa: a de lhe levar 
uma ânfora cheia de água do Estige. Uma águia, grata a Cupido, resolve ajudar 
a jovem: 
Deves ser muito símples e ignorar muíta cousa ~ disse-lhe ~ se pensaste poder 
roubar uma gota sequer desta fonte, tão terrfvel quanto sagrada., ou sequer 
aproximar~te dela, 
A água do rio do conto de fadas indicia perigo de morte, por um lado, e 
simplicidade e ignorância da princesa e do príncipe, por outro. A imaturidade de 
ambos é auxiliada pela sabedoria e coragem de D. José. 
A sopa. alimento· segundo perigo do conto de fadas, está para os flocos 
de lã dourada. As ovelhas temíveis, afinal, investem contra os mortais e 
mordem. D. José salva a princesa como o Caniço verde salva Psique: 
89. ROsch, E. Der Getreue Johannes. Eine Vergleichende Mãrchenstudie. He!sinki: Suoma!ainen 
T1edeakatemla. Academia Scientiarum Fennica, i928, Fo!klore Fel!ows (eds. Walter Anderson, 
Assím o Caniço, humano e símp!es, ensinava o meio de salvação â desgraçada 
Psíque, A qual o escutou atenta, e não se arrependeu [ ... j 90 
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Finalmente, há a cobra de duas cabeças. Ela aparece, no conto 'Amor e 
Psique", na descrição mentirosa que as irmãs invejosas fazem do marido que 
Psique nunca viu nem deve ver. 
Os perigos que a princesa corre em verdade têm a ver com sexo, 
fertilidade e a bipartição entre fantasia e realidade, entre passado e presente. 
Os estados em coníli!o (dois) são sonho (ou fantasia) e realidade, ligados às 
fontes da vida e do imaginário. Isoladas, estas fontes prendem. É preciso atingir 
o clima de festa, dionisíaco, aquele em que se manifesta o sentimento de 
liberdade total. 
Como !oram anunciados os perigos que corre a princesa e D. José os 
ouviu, e!e assume a responsab!lidade de salvá-la ~ por gratidão ao príncipe. Mas 
para o leitor lica algo complicado. Afinal, a princesa lhe estava destinada, e 
acaba ficando com o príncipe. Neste ponto, novamente) a interpretação de 
príncipe, princesa e D. José como aspectos da mesma personagem facilita a 
aceitação do relato. Mas será isto mesmo que querem dizer os versinhos do 
conto? 
Para Dom José será 
quem daqui tirará. 
Johannes Solte, Kaarle Krohn, Knut Uestól, G,W. von Sydow, Archer Taylor). Communicat1ons n" 
77, p.i86, 
90, Apu1e1o. uAmor e Psique". ferreira, 1980: 104. 
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Para o_ José será o trabalho_ Ele tirará da abóbora o Elixir da Vida e da 
fertilidade, que se revelarão, até o fim da narrativa, como componentes da 
totalidade conquistada pelo ser humano maduro, capaz de reunir os aspectos 
em conflito de sua psique, 
Dom José quer estar no quarto na noite de núpcias do príncipe_ Ele 
parece ter uma função punitiva, censória, com respeito ao sexo e ao falo, tanto 
que decepa as duas cabeças da serpente-falo, Como o príncipe e o filho do 
sapateiro são uma mesma pessoa, as duas cabeças numa só serpente 
aludiriam à bipartição do príncipe_ 
Finalmente, apesar de haver guardado o silêncio, Dom José se vê 
obrigado a !alar, para dignificar a vida que lhe será tomada - pela degola. (A 
forma violenta, castradora, repressiva, recalcadora de sobrevivência do príncipe 
parece ser a eliminação de uma das cabeças, ou de um dos aspectos 
conslilu!ivos da personalidade do príncipe). O aspecto ligado á realidade, neste 
sentido plebeu, ativo, líel, valoroso, enrijece em bloco de mármore - mas não 
morre, 
O que seria o bloco de mármore? Para Aristóteles, o ser se realiza em 
ato< Antes do ato, há a potência, representada por um bloco de mármore. Para 
que a potência se transforme em ato é preciso de causa eficiente (que não 
precisa de identificação com o real) e de causa !ínal (que surge do desejo de 
imitar)_ A causa eficiente seria a imobilização, a mineralização de Dom José, 
que ocorre devido ao sentimento de perda e de culpa - ao mesmo tempo 
momento de concentração no processo iniciático. A causa final seria o desejo de 
imitar a bondade, magnanimidade, fidelidade, de Dom José, mesmo ás custas 
de um sacrifício, O sacrifício consiste em arriscar a perda da prole, da 
continuidade, O prêmio é conseguido por merecimento: é preciso aceitar 
realidade e fantasia~ assim como outros aspectos contraditórios; reconquistar 
este duplo, ou plural; aceitar a diferença em si mesmo_ Só assim existem 
condições de atingir a idade adulta e de conquistar sua identidade pessoa! 
própria, diferenciada, Isto é, o que havia se transformado em potência pura, 
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transfonna"se depois em ato. O estado de potência pura em verdade é paralelo 
à simbologia da pedra. que, como elemento de construção da alma, estabelece 
as relações entre o céu e a terra e representa uma cristalização cíclica. E mais, 
transformado em pedra, D. José corresponderia à pedra bruta. A ação do 
príncipe, ao decepar a cabeça do filho, é importante, mas é o sangue do ser 
puro que irá talhar a pedra, dando-lhe novo sopro. Esta nova talha corresponde 
ao entalhamento feito por Deus e não pelo homem, permitindo-lhe passar da 
alma obscura à alma iluminada pelo conhecimento divino. Conforme Mestre 
Eckhart, a pedra é sinônimo de conhecimento. 
Transformado em estátua, cristalizado, imobilizado, Dom José apresenta 
a vida em potência. A manutenção da vida, ainda que congelada, só é possível 
através de um esforço: contar uma história. No momento em que a vida está por 
um 'fio, vale fazer uma anamnese. Narrar- a vida - e para isto recordá~!a - não é 
recurso exclusivo deste conto. Em As mil e uma noites, Sheherezade salva a 
vida contando histórias. 
Vale lembrar que cabeça simboliza o ardor do princrpro ativo e 
microcosmo, e que a cabeça ameaçada de Dom José é substituída por outra 
ameaça (e cabeça): a degola do filho do príncipe. Sangue, necessário para a 
redenção de Dom José, simboliza valores que se associam ao belo, nobre, 
generoso, elevado, sendo princípio de geração. 
Ao espalhar o sangue do filho na estátua, o príncipe realiza um rito de 
aliança de consangüinidade com Dom José. Só então haverá fraternidade e 
aliança efetiva com este outro de si mesmo, sem inveja deste outro. Isto é digno 
de festejos, de alegria pela vida possíveL A criança, que se salva com o sangue 
de Dom José, fora degolada, partindo-se em duas. As duas partes só podem 
unir-se pelo princípio de realidade, representado por Dom José. A linha no 
pescoço da criança testemunhará que a unidade !oi feita do duplo, 
A leitura simbólica e psíquica do conto de fadas autoriza ver o duplo 
príncipe-Dom José a partir do prisma inverso: Dom José-príncipe. Dom José 
seria o pobre, subserviente, que se esquece de si para servir o poderoso -
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sacrificando-se e sendo crucificado. Só recompondo as partes amputadas de si 
com o próprio sangue ele poderá viver. E festejar. Tem algo de coincidentia 
opposítorum. É uma comunhão entre si e a alteridade, comunhão que na religião 
precisa ser sempre refeita, renovada. Corresponde também ao processo 
iniciático fundamental, que passa por morte e ressurreição. 
O festejo não comemora apenas a passagem de criança, ou adolescente, 
a adulto, identidade feita pelo duplo. Alegra-se com a pluralidade e diversidade, 
sem necessidade de onipotência. Festeja-se o adul!o que pode, finalmente, 
casar-se. Não é o casamento com qualquer um, mas com a princesa. Lacan 
explica 91 que o casal real simboliza o pacto máximo entre o elemento macho e 
fêmea e exerce um papel mediador entre o conhecido para o ser humano e o 
que não conhecemos: o cosmos e a ordem sociaL Dom José e o prfncipe 
garantem, através do pacto afetivo, a possibilidade de passagem de uma classe 
a outra. Portanto restabelece a simetria entre os seres humanos. Cada ser 
humano deverá conviver com a diferença e a pluralidade, mas estas não 
determinam forçosamente relações assimétricas. 
A análise deste conto pela via simbólica e psíquica é coerente. A 
interpretação das diferentes personagens como aspectos de uma só e mesma 
personagem, a compreensão do espaço como espaço interior e do tempo como 
o tempo psíquico seria a abordagem mais produtiva dos contos de fadas. 
A partir de Propp 92 teríamos de lazer uma análise diferente do mesmo 
conto analisado. Grosso modo, a trama corresponderia à disposição dos 
elementos temáticos típica dos contos maravilhosos. Há um herói que deseja 
casar-se com a princesa; antes de obter a mão da princesa, ele é submetido a 
diferentes provas que não consegue resolver a não ser que siga a via traçada 
pelo conto, i. e., adquirindo uma ajuda e um poder mágicos. Seguem as provas. 
O herói deverá provar quer que esteve no outro mundo (D. José permanece em 
uma ilha), quer que ele tenha adquirido a natureza de um morto. Esta se revela 
91 . Lacan i 978: 232. 
92. Propp 1983. 
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através de uma aparência física diferente: tornar~se invisível, por exemplo. No 
conto, uma das personagens • o fiel D. José • toma a aparência da pedra. O 
resultado da estada no outro mundo é dupla: D. José, ao virar pedra, guarda um 
segredo, o que permite à princesa 'casar' com o príncipe, assim como a 'morte' 
do herdeiro permite que D. José se case com a princesa. O resultado da estada 
no outro mundo é dupla: 
D'un côté, ils se rattachent à !a reHgion du régime tribal, de !'a.utre, à des usages et 
coutumes nuptlaux et prénuptiaux. Le héros n'est pas 1.m homrne ordina!re, En 
réso!vant !es tãches dlffid!es, !I montre qu'il gouverne !e solei!, le tonnerre, !e frofd et 
la cha!eur, qu'1! peut faire pousser !a réco!te 93. 
A direção apontada por Propp é a do mito, que reflete relatos sobre os 
ancestrais totêmicos, criadores e organizadores do mundo. Ao mesmo tempo, 
diz Propp, tais mitos refletem também a realidade concreta quotidiana, ou a 
realidade rituaL A pergunta a ser feita é: se a realidade ritual é repetida nos 
mitos e nos contos de fadas, se é justamente a realidade ritual ancestral o que, 
mesmo transfmmado, permanece desde a antigüidade até nossos dias nos 
contos populares do mundo todo, não corresponderla, esta realidade ritual - e 
neste sentido histórica · justamente à captação de movimentos psíquicos do ser 
humano? Isto não impede que haja um fundamento histórico em cada conto. 
Ao analisar a descrição de Boas sobre a cerimônia nupcial dos Kwakiutl, 
Propp chega à conclusão: 
Oue !'aíde magique soit transm!se en Mritage, nous !'avons vu en examinant la 
Yaga. Les matériaux nous ramênent à ce fait !e héros receva1t une alde ou une 
amu!ette spécifiques du clan de sa fernme, et différents de tous les autres aídes et 
93, Propp '1983: 440. 
amulettes. Si 1e conte montre que !e héros est éprouvé sur sa maJtrise de l'aide, les 
matériaux ethnograph!ques, eux, montrent que !e fiancé est mls à !'épreuve sur sa 
possession des secrets spédfiques à !'union dan!que dans la.quel!e i! est admls par 
rnartage. pBre de la Hancée, qui payalt !'fnitiation, avait le droit d'éprouver 
préa!ab!ement !e tiancé; avanl le marlage, étalt montée une cérémonie mirnée, 
répétant !'inltiation, et au cours de Jaquetle Je flancé démontrait qu'i! avait bel et bien 
subi toutes les épreuves nécessaires 94. 
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Dentre as provas pelas quais deve passar D. José, uma é a da noite de 
núpcias. Ela está relacionada a uma norma do conto maravilhoso (ct Propp) 
Le .• uma espécie de lei que quer que a de!loração não seja a obra do noivo, 
mas a de seu auxiliar, magicamente preparado e armado. 
Ces cas monlrent avec suffisamrnent de cla!té que naus avons id affaim à une 
norme du conte, une sorte de !oi qui veut que !a déf!oration ne so!t pas !'oeuvre clu 
f!ancé, mais ceBe de son auxmatre, maglquement préparé et arrné. Oans le conte, il 
est vral, cecl n'est pas dlt directernent Simp!ement, H !a jet!e contre la paroi, I! lui 
presse lu!-même !a main, etc" La situation est pourtant en etle~même assez c1aire 95< 
[ ... ] J'idóe de !a déf!oration de la femme comporte un danger, et que ceHe crainte 
revêt un caractere mytho!ogique 96. 
Propp revela toda a dimensão do temor ao primeiro coito, à de!loração, e 
como era contornado o temor. 
De ce point de vue, le conte sur Katoma (At. 116a'198) nous intéresse 
particuHérement. Vaincue par Katoma, c'est-à-d(re par !'aide magique, !a princesse 
s'efforce de provoquer Je mésentendu entre son marí et celui-ci. E!le y réuss!t On fait 
couper !es jambes à Katoma, et. H se rnet à vtvre dans !a forêt avec un autre inflrme. 
11 mime !à une vle qui nous est connue par le chapitre sur "!a grande maison*. 11 
94, Propp i983: 441. 
95. Propp 1983: 434. 
96. Propp 1983: 436. 
réussit à retrouver ses jambes et revient au pa!ais" Par ce!a même, i! acqulert sur la 
prlncesse une victolre définitive 97" 
matériaux montrent combien longuement se maintiení !a conception 
du danger du premier rapporL La femrne souveraine est déjà devenue déesse, mais 
la crainte du coTt avec e !I e est toujours !a même 98. 
Ainsi, ~e premier coi't avec une femme est dangereux pour !'homme. 11 
existe des tionnées permet!ant de supposer que !a dêfloration, autrefois rituel!e, avait 
Heu en tant que rite parl:icul!er au cours de l'in!tiatlon des jeunes fit!es 99. 
La nult de noces norma!e se confond a!ors avec !a défloration totémlque. la 
défloration est l'oeuvre de ''!'esprit de !a forêt", c'est-à-dlre, dans le conte, de !'alde du 
héros, et c'est de ses mains que !e héros reçoít !a fiancée 100. 
À !a !umiére de !a théoríe de Reltzensteln, on peut éga!ement 1nterpréter 
!'en!évement de la princesse par te dragon comme un en!êvement à but de 
déflora1ion totémique i Oi, 
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Até mesmo a espécie de monstro que ameaça a princesa e que o fie! D. 
José mata se parece com o monstro do medo da defloração. Na versão 
brasileira aparece uma cobra, no lugar do dragão. Porém de multas cabeças, 
como no conto recolhido por Alanasiev e analisado por Propp< 
Mlnuíí arriva; tout à coup, !es vents se levêrent, le dragon à douze têtes apparut dans 
!es airs. Le gaH!ard d'Ader engagea !e combat avec !ui, H tui írancha toutes les douze 
têtes et !es jeta par !a íenêtre" (At93c, varJi58, var). Ainsi, id aussi, nOR"> avons une 
doubfe direction. D'une part, la déf!oration par l'aide mag!que (toujours voi!ée dans le 
97. Propp 1983:434. 
98. Propp 1983: 436. 
99. Propp i 983; 43EL 
100. Propp 1983:438. 
101. Propp 1983:438. 
conte) est éprouvée comme un blenfa!t, de !'autre, te combat est engagé contre le 
vio!eur, qui est détruit 102. 
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Na versão recolhida por Câmara Cascudo, o Fiel D, José coloca uma 
alfanje debaixo de sua cama. Em versões russas, ou mesmo na tradição popular 
italiana, é colocada uma espada no meio da cama. Propp apresenta a 
interpretação de Reítzenstein: 
La théorie avancée par Reftzensteín lu! a permJs de trouver une so!ution 
br\Hante au prob(i:Jme de !'épée p!acée entre !es époux. Dans le conte russe, !e motif 
est rare (Us.On. p< 162), mais dans !e fo1k!ore ínternational H esi assez répandu. 
Reitzenstein montre que, pendant 1a nurt de noces, était pJacée entre Jes époux une 
Hguratlon en bois scu!pté de caractere totémique. L'esprit de J'ancêtre était supposé 
être !'auteur de la fécondation, le fiancê, !ui, s'abstenait de rapports sexuels pendant 
cette premiàre nutt. Par la su1te, ~cet instrument fécondaní est devem.! lnslrument de 
séparation", s'est transformé en arme 1nterposée entre !'homme et !a femme, U est 
possibte que cela donne !a possibi!ité d'une nouvelle interprétation de l'abstinence 
sexuelle de la premiEm'* nuit, que l'on lmuve pratiquée encore de nos jours. K.agarov 
!'Interprete comme procédé apotropafque 103. !! est possible qu'une te!1e abstfnence 
ait pour origine l'ldée que, cette nuit-!à, !a femme était fécondée par !'ancêtre 
totérnique. De là vient !e drolt de !a prem!ere nuit Ce droit passe par !a suite du plus 
fort magiquement au pJus tort socia!ement, et devlent un: moyen d'usurpation des 
drolts conjugaux i04. 
Diante desta análise, a !unção do conto em questão seria reforçar o papel 
submisso a ser assumido pela mulher e o papel dominador do homem iOS 
i02, Propp 1983: 438·9, 
í03. Propp 1983:439, N. 1: Kagarov, Rec. MAE V!B, p. 167. 
í04. Propp 1983:439, 
105. 11 est caractéristique que, dans les cas pd.s à des stades plus primitifs, !orsque !a femme est 
représentée avec des dents dans !e vagin, naus ne rencontrions pas ce motiL Ces dents sont !e 
symbo!e, !'express!on ftgurée de sa puissance, de sa domination sur l'homrne. L'extraction des 
den!s et !es sévices encourus sont des phénom?mes du même ordre; íls marquent la t!n de la 
pulssance féminine. 
A partir de !à, 1a princesse est soumise et el!e obéit à son ma ri. T out se résume à ce!a" 
L'antique puissance de la femme est depuis longtemps brlsée par le pouvo~r de l'homme, Mais il 
4!1 
Poderia ser, mas toda uma gama de aspectos do conto não estariam 
contemplados por esta interpretação. Nem a ressurreição do Fiel D. José e a 
morte e ressurreição do filho. Este último tema relaciona-se á iniciação, tema 
recorrente nos contos populares e nas matrizes religiosas. A iniciação é de D. 
José, personagem principal: não do princípe, nem da princesa. E a iniciação 
passa por travessia, morte e ressurreição, vencer etapas e provas. Esta tópica é 
que merece a leitura psíquica, ou psicanalítica. 
Uma versão literária de conto de fadas: comparando "Fita verde no 
cabalou a ~~chapeuzinho vermelho". 
"Fita verde no cabelo" iOOfoi escrito em 1964, dois meses antes do golpe 
militar de 1 Q de abril e três anos antes da publicação de Tutamêia. Conforme 
escrevi em Caos e Cosmos. leituras espirituais de Guimarães Rosa e 
em Signo e Sentimento i 07 , a obra de Guimarães Rosa se caracterizou por 
uma busca constante da palavra densa e expressiva, que se traduziu em 
mudanças de expressão de livro a livro, Por esse tempo da publicação de 
"Fita verde no cabelo", período posterior a Primeiras Estórias (publicado em 
1962), a palavra apresenta, na produção de Guimarães Rosa, o que chamei 
de "epifanicidade filosófica", decorrente da fusão entre personagens, ação e 
espaço que, interpenetrados, contam estórias esboçadas, sugeridas, 
reste un domaine oU J'homme continue à craindre !a femme, pulssante et forte par sa capacité 
d'enfantec La puissance de la femme est, h1storiquement aussi, fondêe sur !e principe sexueL Sa 
sexualité !a rond puissante et dangereuse. Que cela soa exprimé au moyen des dents, de 
i'imposition de !a main ou de !'étouffement, voi!à qui n'a que peu d'importance. La peur de !a nuít 
nuptiale e! !a peur devant !a puissance encare íntacte de la FtHe-RoL On !a prive de sa puissance, 
et on !'en prive par la force de nnitiation, que seu! connan !'homme. À partir de là, la temme est 
mise au pas, el!e cede sa puissance à J'homme, e!!e abandonne la dem[êre citadOie oU l'on 
supposait qu'el!e pouvaft encore manifestar sa pulssance secrête. Désormais, !'homme regne 
sans partage. (Propp 1983: 439). 
106. Rosa 1970: 72"3. 
107. Sperber 1976. e Sperber 1981. 
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referindo-se a sentidos terceiros, metafóricos, compreendidos como beleza 
transcendente. Estabelecida • conseguida a beleza artística que lhe dá um 
sentido transcendente, decorre a epifanicidade da palavra e da narrativa roa 
"Fita verde no cabelo" procura o diálogo com sua matriz, o conto 
"Chapeuzinho Vermelho". 
Façamos uma comparação mais direta entre os dois textos. Qual das 
duas formas de "Chapeuzinho Vermelho" leria servido de referêncía a 
Guimarães Rosa? A de Grimm, ou a de Perrault? Comparando-se as duas 
versões com o conto de Guimarães Rosa, percebe~se que ele preferiu e 
tomou como referência a versão recolhida por Perraul! (séc. XVII) 109 e não a 
de Grimm (séc. XIX). 
Compararei a versão de Perrault com a de Guimarães Rosa em duas 
colunas paralelas. 
PETIT CHAPERON ROUGE 
O título contém uma inforrnação referente 
ao nome da personagem. Está em forma 
diminutiva e não é nome próprio, mas 
elemento caracterizador da personagem 
O nome próprio assim constituído desper~ 
sonaliza, representando, através do chapéu 
vermelho- presente da avó ~ projetos e 
fantasias da avó sobre a neta. 
108. ln op. cit 
109. Perrautt 1946:23-24. 
FITA VERDE NO CABELO 
O nome da personagem é cons-
truído de modo semelhante: refere-
se a peça de vestuário. Esta fita é 
um apêndice da personagem, que 
não está incorporado a ela, como o 
chapeuzinho vermelho da pt';rsona-
gem de Perrault, tanto as.sím que se 
perde, enquanto objeto, mais para o 
fim do conto. 
O conto começa com a referência à meni~ 
na, que se define em relação à aldeia, à 
mãe e à avó e não por si mesma. Além 
disto, o nome desta personagem feminina 
está no ma<;cu!ino. 
segundo parágrafo (a versão de Pen-ault 
tem só dois parágrafos) começa informan-
do sobre o trabalho da mãe (que é boa 
dona de casa. já que faz tortas ou biscoi-
tos e é sol feita com sua família). 
Manda biscoitos e manteiga à mãe 
-avó de Chapeuzinho Vermelho. 
Le petit Chaperon Rougc partü 
p_ussi-!Qg pour aller çhez sa 
rnêre-grand [."] 110 
110. Perrau!t 1946: 23. 
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O primeiro parágrafo remete à 
aldeia, às características dos aldeões 
e à diferença existente entre eles e 
Fita Verde; ela deixa a aldeia. Sua 
ta verde é uma ínvenção -· não um 
objeto que só servirá como nome, 
como referência à menina. A dife-
rença explicitada entre os aldeões e 
Fita Verde é o juí?;.g". 
A mãe a manda para a casa da Avó 
com um cesto e um pote que 
continha um doce em calda. O último 
é uma referência cultural mineira. 
A cesta está vuzia, destinada a conter 
framboesas. Em verdade, serve antes 
de continente a ser preenchido com 
o relato e a aprendizagem. A av6 vive 
em outra aldeia. Somente no 
segundo parágrafo Fita Verde 
assume corpo e nome e irrompe o 
HEra Uma Vez". 
Fita Verde partiu, .§p]lrçJQEQ, 
ela a linda, tudo era uma vez. 
4!4 
GR 11 i renova a linguagem com um neologismo construído em cima da forma 
francesa antiga (aussi-tost, em vez de aussitôt). 
Je vais voir ma Mêre-·grand, & 
luy porte r une galette avec un pe-
t.it pot de bcUJTe 9.11e ma Mê~JJ!i 
Q.!lY_OVC- i 13 
.Yg.!:!JU::Qyó. com cesto e p~ 
e a fita verde no çabelo o 
tanto que mam,'[Q.,.tJ1e~" 112. 
Até a sintaxe é renovada em cima da forma francesa, porém assumindo ares 
mineiros de oralidade, 
Oh ouy. dit lc Petit Chaperon Rog 
ge, c'est par de-1ª- Je .MottHQ que 
E ela mesma resolveu escolher 
tomar este caminho $1e 
G.R. inverte os caminhos e os perigos. O de cá é "louco e longo" e é opção pessoal 
da personagem, que não foi tentada PQT.l!inguém, 
Le Loup se mit à courir de toute 
sa force gar le phemin fl!Jl Qi?J.Oit 
11 i. G.R está aqu! para Guimarães Rosa, 
i i 2. Rosa 1970: 72. 
1 i 3, Perrault 1 946: 23. 
Saiu, atrás de suas asas ii-
geiras, sua sombra também v in-
do-lhe correndo, em pós. Dit~.I..:. 
íon~, 2'.?.~ i!~ flflli 
_!1o1s~!Jf.ll, Y. coutir ~ ~ llll~ 
pillons, & l1 .Qouguet<:> 
§ies t1em2 qu'elle rencon·-
troit" 
chão não voarem, s:Q_f!l illilli:l!ill1Y: 
~ borboletas: guncg. §.ill Qlli:D1e 
nem~ Q.Q.illg,_s;: f.Q1.!! ignçrar se 
s;ada !illlli em~ Ülg;).I !h"i rilit: 
~'i flores, prlncesinhas e 
ffi_comuns, quando a gente tanto 
por elas passa". 
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G.K constrói o conto sobre esta cena lírica - também profissão de fé -
aproveitando as trê<; referências do texto de Pcrrauh: avelãs, borb-oleta..-; e flores. Demorou 
para 
Le Loup ne fut pas íong-temps à 
an·iver à la maison de la mê-re-
grand, il heurte: Iili: H.>Ç_. 
dar com a avó em casa, que 
assim lhe respondeu, quando 
ela, toque, _toque, bateu. 
Até o toque toque é aproveitado por G.R., pQrém desautomatizado pela mudança 
de posição na frase. 
Qui est là? Quem é? 
"Cest votre fiíte le petit chaperon muge [ .. < J 5,ou ~ua lind<t :neti.n.!:@, ~QJI! 
gui vous .appone une galette, & un petit pot ~stq Q pQ!.ç, ç.g_m 9: fit:]: ver~ 
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Na forma de Perrault, a menina se caracteriza pelo chapeuzinho, que 
conserva até o fim do conto, ainda que ela mesma, inteirinha, tenha estado na 
barriga do lobo. 
Fita Verde, na medida em quo perde sua fila verde, que é inventada, não 
é metáfora, nem símbolo, nem alegoria: é ser humano, com ações verdadeiras, 
'boas, justas e salutares', como está em freqüente !rase bíblica. 
O movimento de 'Chapeuzinho Vermelho', na forma de Perrault e por 
causa da moral (mora!íté) aposta por Perrault, parece fundamentalmente moraL 
'Fita verde no cabelo', inventada, passeia pelo mundo da criação: sua 
caminhada é poética. A moral, como de costume, obedeceria a ditames de um 
poder não explicitado. A ética e a poética se caracterizam pela necessidade, por 
um valor que não contém submissão. 
O nome da personagem, tanto em francês, como na versão do conto de 
fadas conhecida em português, está no masculino (chaperon - chapeuzinho). 
Pareceria que tanto na matriz francesa, quanto em sua tradução para o 
português existe um indício semelhante: a submissão (característica de texto 
moralizante) não explicitada ao longo da narrativa, apresenta-se neste detalhe, 
nesta peça de roupa que cobre a cabeça da personagem, apagando 
características próprias de personalidade, Para Andrew Lang 114 a história de 
Perrault é "admonitória" e "ameaça deliberadamente as crianças com seu final 
produtor de ansiedade" 115, Betlelheim faz uma análise da ambivalência entre o 
princípio de realidade e o do prazer em "Le Pelit Chaperon Rouge"; uma análise 
do lobo como o sedutor masculino; do chapéu vermelho como "símbolo de uma 
transferência prematura da atração sexual" 116, que, por isto, 'expondo-a a uma 
experiência que suscita fortes sentimentos sexuais, recai nas formas edfpicas 
de trabalhar (com o sexo)" 117, e do pai que não é mencionado e que estaria 
i 14. Apud Bette!heim 1980. 
115. Bette!heim 1980; 203. 
i 16. Bettetheim 1980: 209. 
117. Bettelheim 1980: 210< 
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presente de maneira velada 118. Esta análise relere-se à forma recolhida por 
Grimm. A análise do conto registrado por Perraul! permite • a partir da moral em 
versos colocada em apêndice, a leitura do arbítrio punitivo, do poder camuflado, 
excluindo Édipo e o sexo, a meu ver. Zipes vê de outro modo: 
Jn fact, the mora! tel!s us that young girts, who are pretty, wetl~bred, and courteous, 
shou!d neve r talk to strangers or let themselves go. Otherwíse, they wi!l be swaHowed 
by wo!ves. !n other words, they must exerc!se contro! over their sexual and natural 
drlves or e!se they wm be devoured by thek own sexualíty in the fonn of a dangerous 
wotf ii9, 
Guimarães Rosa opera algumas modificações substantivas, como a 
mudança do nome próprio, a eliminação tanto do lobo como, por extensão, de 
urna função e necessidade de caçadores (figura masculina, também, como a 
dos lenhadores, que perdem espaço na forma roseana). Deste modo, ele atribui 
função apenas às mulheres: mãe, filha, avó. São três. Teria isto a ver com o que 
diz Bettelheím sobre o número três 120? Representam elas ego, superego e id? 
Os presentes da mãe para a avó de Chapeuzinho Vermelho são 
diferentes dos de Fita Verde para sua avó. Fita Verde leva e procura algo (o 
cesto está vazio, pronto para receber o que quer que seja). Que procura? 
Ao buscarmos os sentidos simbólicos das palavras fita !! verde, 
confirmamos diversas hipóteses. Fita "é um sinal de desenvolvimento", (não 
marca uma parada, corno o chapéu). Fíta também pode [..}enfeitar partes de 
roupas{...]. A sua forma circular evoca[...] uma partícipaçiio da imortalidade, da 
perfeição{...] 121". O verde simboliza esperança na regeneração da natureza, o 
despertar das águas primordiais, e da vida. Relaciona~se com o regressus ad 
uterum. Como medida, o verde é símbolo da razão. Como desmedida tornou-se, 
118. Bettelheim 1980:214. 
i iR Z1pes 1988:24. 
120. Bette!heim 1980: 181. CL nota 26, p. 26, acima. 
121. Cheva!ler 1975; 131. 
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na Idade Média, símbolo da !alta de razão e brasão dos loucos, Assim, em 
primeiro lugar, confirmamos que "fita verde" simboliza a falta de razão, marca da 
menina, no conto, mas também o regressus ad uterum, caracterizado pelo 
reencontro com a avó, matriz geradora de mãe e, por extensão, da neta. A avó 
morrerá, mas em Fita Verde permanece, como nos contos de fadas tradicionais, 
a esperança na regeneração da natureza e o despertar para a vida produtiva -
que não é só sexualidade, ainda que também o seja, E esperança na produção 
pessoaL Fita Verde, neste contexto, procura a liberdade, a plenitude, que 
implica g:r. 
Os dados da história de Perrault, aproveitados por Guimarães Rosa são: 
menina com um sinal no cabelo, a qual, a pedido de sua mãe, leva alimento 
para a avó distante. O caminho escolhido por ela é o mais comprido, Leva à 
casa da avó doente, que lhe pede que entre. A menina surpreende-se com a 
avó, porque a encontra muito fraca e magra. 
Para que se!Va o diálogo com o conto matriz? Para referir mais 
claramente o que o lirismo do texto obnubilaria. Como procede Guimarães Rosa 
para obter o efeito desejado? Não é um tratado filosófico, ou psicológico: é 
ficção. A aprendizagem é feita pela poesia, através da palavra, Pound define a 
poesia como a palavra mais densa, mais plena de significação, Guimarães Rosa 
procura a poesia desde seu primeiro livro, inédito (Magma), livro de poemas 
premiados, mas que o Autor não queria publicar de jeito nenhum, Sua busca da 
perfeição da linguagem tem como meta a linguagem poética, Na fase posterior a 
Primeiras Estórias os núcleos de ações são mais densos, Mais ainda que ern 
Grande Sertão: Veredas, a linguagem preenche os nós da ação. Chamei tais 
nós da ação de "síntagmas" 122 e o recheio dos espaços entre os nós 
actanciais1 de 'faberturas do sintagma
11
, No conto estudado neste trabaih0 1 Rosa 
nos mostra alguns de seus procedimentos, Aparecem na pontuação estranha, 
adensadora de sentidos! assim como na sintaxe, diffcíl, mas que, lida em voz 
alta, se toma praticamente cristalina. Os neologismos de "Fita verde no cabelo" 
122. Sperber 1982, 
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foram produzidos a partir dos arcaísmos do Perrault Estão em: "aussi-tosf' que, 
escrito como está na edição compulsada 123, surpreende o leitor estrangeiro, 
que conhece a palavra em grafia unida. Separada, aussi quer dizer tanto (ou 
tão), ou também e tost quer dizer logo, ou cedo. Rosa, que explícita sua poética, 
marca sua narrativa como reflexo - ou como diálogo às avessas - com a matriz. 
O intertexto se apresenta nos interstícios, nas rupturas. Assim, "tão logo'\ ou 
logo maís é "traduzido" por Guimarães Rosa como sobre logo, isto é, em cima 
do logo, que tanto pode querer dizer imediatissimamente, quanto depois do logo 
mais. Na frase 'je vais voir ma Mere-grand, & !ui porter une ga/ette avec un petit 
pot de beurre que ma Mére luí envoye", Chapeuzinho Vermelho aparece como 
intermediária entre mãe e avó" No conto roseano, mantém-se esta relação, mas 
com uma limitação e uma mudança de sentido: a ida á casa da avó é um ato de 
obediência, e nada mais. O que Fita Verde leva corresponde ao que a mãe 
havia mandado, mas este limite, que é este tanto e não mais do que isto, é 
reconhecido por Fita Verde" "le Petit Chaperon Rouge" indica onde fica a casa 
da avó, A referência é o moinho, Mas na versão francesa não se entende como 
referente ao D. Quixote. Notável é a negação: não há lobo: não há perigo. O que 
era lobo, na versão de Perrault (e isto se mantém também na versão de Grimm), 
transforma-se em sombra de Fita Verde (alter ego?)" O caminho é escolhido por 
ela mesma e não determinado pelo lobo. O produto de sua escolha é a poesia. 
Chaperon Rouge informa que é apenas portadora. Ainda que informe que é a 
filha (e não a neta) da avó. "C'est votre fílle, /e Petít Chaperon rouge, qui vaus 
apporte une ga/ette et un petit pot de beurre que ma Mére vaus envoye." Fita 
Verde diz á avó que aquilo que a mãe lhe mandou foi a si mesma, "[. .. ]que a 
mamãe me mandolf, expressão repelida duas vezes. Junto consigo mesma, a 
mãe mandou à vovó "cesto e pote". É a neta e não o doce que tem uma função 
Intermediária entre as duas mães. Fita Verde faz a aprendizagem do amor. Mas 
é jovem demais, ainda, e não pode procriar, de maneira que ante seus olhos se 
123. Não tenho informações sobre se Guimarães Rosa teu a versão de Perrault em francês 
moderno ou não. 
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fixa o re-nascimento possível, a substituição de uma mulher (a avó) por outra (a 
neta), 
A aldeia é quadro de referência para Fita Verde, Aí estão os pares: velhos 
e velhas, homens e mulheres, meninos e meninas. O mundo (caminho entre 
aldeias) tem grupos de homens, os lenhadores. Individualizadas, tanto em "Fita 
verde no cabelo", como em "Chapeuzinho vermelho", foram três mulheres, avó, 
mãe, filha, reunidas pelo amor. Só Fila Verde é ímpar. A distância geográfica 
entre uma aldeia e outra é percorrida com dificuldade. Em "Fita verde no cabelo" 
os perigos (Inexistentes) não interferem na escolha do caminho longo e louco, 
Fita Verde é fundamentalmente diferente dos outros, da gente da aldeia, 
os quais se definem como "velhos e velhas que velhavam, homens e mulheres 
que esperavam, e meninos e meninas que "nasciam e cresciam. Todos com 
juízo, suficientemente, menos uma meninazinha, a que por enquanto", A 
diferença entre Fita Verde e os outros moradores da aldeia consiste em não ter 
juízq, Que quer dizer "ter juízo"? O contrário daquilo que são os aldeões. Estes 
se definem pelo silêncio e pela ausência. Os velhos e velhas envelhecem 
(velham), Por quê? Porque não admitem o depois, a ruptura, o limite da vida. 
Homens e mulheres esperam. O quê? A morte~ naturalmente. Mas não o 
admitem. Meninos e meninas nascem, crescem, vivem e morrem. Claro. A 
morte não é mencionada no texto. (Nem a vida). Mas a morte não aparece nem 
mesmo na referência ao lobo, O lobo foi "exterminado", A avó, sim, só ela se 
refere ao limite de sua vida, por três vezes r nunca mais"), e nas três vezes este 
limite está vinculado à impossibilidade de manifestação do amor através do 
corpo (braços, mão, lábios, olhos) que chegou ao seu fim. "Por enquanto" Fita 
Verde não tem juízo, Mas quase chega a tê-lo, "[..,]como se lôsse ter juízo pela 
primeira vei', Fita Verde grita que tem medo do lobo, Mas se o lobo não existe 
mais, já que os lenhadores o exterminaram? O lobo não é simplesmente o 
símbolo da Morte. É uma fantasia que camufla a Morte como limite e a 
transforma em mistério. Não oculta o medo. A ausência da Morte como limite 
definiria o ser humano como eterno, imortal e, por extensão, infalível. 
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(Chapeuzinho Vermelho não deve desobedecer, não deve errar e o erro é algo 
tão grave que provoca a morte. Vida e morte são misteriosos. Mas a morte é 
mistério maior que infunde medo e impede a vida livre). Para Fita Verde, 
contudo, já era tarde para incorporar as características de seu povo. A ausência 
cresce sob a forma de despojos, o corpo !rio da avó morta. É uma ausência 
explícita do corpo vivo. 
Pareceria que "Fita verde no cabelo" se distinguiria do conto de fadas 
clássico por esta substituição do Lobo pela Morte. Mas para que Fita Verde 
percorre o caminho menos prático que o outro possível? O louco e longo 
caminho lhe dá asas ligeiras. É o espaço da poesia: não do impossíveL As 
avelãs não voam. As borboletas não formam buquê nem botão. As flores 
silvestres são plebéias e o clichê (colher belas flores) é negado. Fila Verde 
consegue a plenitude ("Vinha sobejadamente"). 
Fita Verde faz a aprendizagem da Morte enquanto experiência concreta 
que não é negada, essim como fez a aprendizagem da realidade sem se 
importar com ser chamada de loucura a liberdade. Aprendizagem feita com 
olhos abertos: "Puxa o ferrolho de pau da porta, entra e abre", Abrir sería 
posterior a entrar só se se referisse a outra coisa e não à abertura de uma porta, 
Consiste em "abrir os olhos", como está confirmado na frase sub-seguinte: "Fita 
Verde assim fez, e entrou e o!hod'. Olhar) ver, é função do contato com a 
realidade, mas pode apresentar-se como ilusão ou fantasia criadora de mundos: 
"[. .. ]aquele moinho, que a gente pensa que vê, e das horas, que a gente não vê 
que não são". Fita Verde vai tranqüila, O narrador, consciência coletiva, 
comenta o moinho "que a gente pensa que vê" (e alude a lutas desnecessárias, 
imaginárias, como as de D. Quixote) e ao tempo que aprisiona, sem existir: 
alterídade Inventada. O temor diante do tempo que corre é duplamente corrigido: 
as horas não existem e não Importa o tempo do percurso, contanto que propicie 
alegria, poesia, beleza e não o impossível: ver as avelãs não voar. É uma 
plenitude que não vem nem do heroísmo, nem da sabedoria máxima, como as 
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florzinhas, que apesar de plebéias são "incomuns, quando a gente tanto por 
elas passa" (e olha). 
A aprendizagem do mundo e sua leitura são possíveis com uma liberdade 
cuja existência, por sua vez, depende do enfrentamen!o com o medo e com a 
morto, Rompe-se a imagem onipotente de si mesma. Conhecer seus limites é, 
para Fita Verde, o caminho para o encontro com sua própria alteridade - passo 
para a plenitude. 
Enquanto tradução, este conto, ao dialogar com o conto de fadas original, 
de Charles Perrault, desvela o papel da linguagem adensada, com marcas orais: 
sobretudo a pontuação, A interpretação das falas leva a linguagem de 
Guimarães Rosa a despertar o que enuncia através da nomeação. O autor 
capta correspondências entre espaço e tempo originais (psíquicos) tal como 
aparecem nos contos de fadas, mas os registra com uma dimensão histórico-
metaligüística (referente à história com a qual dialoga), Em "Chapeuzinho 
Vermelho" o presente é conflito e sentimento de culpa diante da desobediência, 
e busca da absolvição da morte punidora através do recurso ao lenhador, que 
abre a barriga do lobo e faz renascer as duas mulheresr avó e neta. (Não deixa 
de ser interessante constatar que este renascimento simbólico só é possfve! 
graças a dois entes masculinos: o lobo, que se apresenta quase como gerador -
transgressão geradora - e o lenhador, que garante o renascimento - redentor. 
Mas isto só acontece na versão de "Chapeuzinho Vermelho"), A junção do 
masculino e do feminino são fundamentais na versão do conto de fadas, que 
indicia um ritual de passagem, de iniciação próprio da puberdade, e que é 
estudado por Vladimir Propp 124 Presente e passado se projetam sobre o futuro 
i24. Segundo Propp, as pesquisas recentes no momento da redação do seu Hvro revelam que se 
podia ITHre Le Pem Chaperon Aouge de !a traditlon ora1e comme un parcours, par !a jeune fH!e, 
des étapes - techn1ques et symbolíques - de !a féminíté qui met aussí en év!dence que ~les 
femmes se transmettent entre eHes la íacu!té toute physique de procréer, cependant que le 
caractere radical de cette transmlssion met au jour !'aspect conflictueL .. des re!ations des femmes 
entre e!!es sur ce point". Ele vê no conto a iniciação da menina: (Propp 1983: 68- 69). 
Dans fe conte, !a jeune fíl!e qui vit dans !a forêt chez des guerriers meurt parfois 
brusquement; puis, aprés être restée morte quelque temps, el!e ressuscite et épouse un 
tsa.révitch. La mort tempora.ire, comme nous !'avons vu, est une des signes caractérist1ques et 
constants du rite d'lnltlation. {Propp 1983: 163). 
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redentor. Fita Verde, viva, redimida, reúne presente, passado e futuro e se 
projeta para uma realização que amplia o presente. Já que não o teme, já que a 
morte não pode ser aludida, cabe tudo: é possível poder realizar-se no presente, 
sem culpas. A natureza contemplada é símbolo e realidade. Fila Verde 
necessita perceber as correspondências que se cruzam na natureza - e produz 
um objeto que imita essa estrutura de similítudes reais. Por isto "o belo é objeto 
de uma experiência capaz de perceber a condição do semelhante" 125_ O belo 
se apresenta velado e re-velado pela linguagem. 
Essa aparência é seu véu, pois a própria essência da beleza a obriga a 
aparecer velada ... A beleza não é uma aparêncla, não é um véu que recobre outra 
reaHdade. Não ê fenómeno, mas pura essência, uma essêncla que só permanece 
idêntica a sí mesma se conserva seu véu. Pois o belo não é nem o véu nem o 
velado, mas o própdo objeto sob o véu" Desvelado, esse obíeto permaneceria 
lndef!nidamente no aparente i 26~. 
Fita Verde rompe com a condenação, com o destino, o ~jui'zo", rompe 
com a obrigação de escolher o caminho curto e o senso comum, e com a 
reprodução infinita dos mesmos gestos defensivos que imitam à sociedade 
como um todo. Rompe com o eterno retomo cristalizado, que, negando a morte 
e o limite, impõe a estes como pelas para a ação. A redução à essência, que 
apenas é (esta espécie de milagre do divino, que apenas é), permite a Fita 
Verde perceber as correspondências naturais das coisas no mundo, que se 
transformam, de fantasia que eram, em realidade, reencontrando sua 
substância histórica e voltando a ser elas mesmas. Pode-se apreciar o detalhe, 
como o pó que segue Fita Verde quando corre. (Em Qós signilíca após, depoi~, 
mas também §lm. poeiras). Volta a ser possível a experiência. O mundo belo se 
125. Beníarnin 1978: voL !- i; 194·· 195, 
126" Rosa 1970: 4L {"Evaniral''), 
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materializa, tomando a ser concreto. Fita Verde penetra neste mundo concreto, 
real, aberto para a fantasia lírica e para a plenitude. 
Fita Verde reconhece não ser imortal, nem onipotente (onipotência 
que provocaria ou bem a adaptação ao modelo e a certeza poderosa do direito 
ao exercício da opressão, ou bem a não adaptação ao modelo, com o 
correspondente sentimento de culpa, de insuficiência, de insegurança, tão 
propício ao exercício da submissão, exigência absoluta resultante da 
incapacidade de aceitar a morte e os atos sem juizo). O reconhecimento destes 
limites preserva a dignidade e garante a capacidade de espera da redenção 
poética e real de si mesmo. A diferença entre esta espera e a dos homens e 
mulheres de "Fita verde no cabelo" consiste em que os últimos esperam a 
morte, enquanto os primeiros - como Fila Verde - esperam a alegria - vida. A 
diferença está entre a plenitude - fugaz - e o vazio - eternizado. 
Se Fila Verde é apresentada como "menina", os velhos e velhas, homens 
e mulheres e meninos e meninas representam os habitantes do povoado em 
que vive Fita Verde, e se a mãe é tão somente a mãe de Fita Verde, assim 
como a avó, capaz de amor, então não teríamos aspectos da mesma 
personagem tematizados no conto e a hipótese relativa aos elementos que 
estruturam o conto de fadas, morfologia geral e fundamental (mas com 
variações possíveis, que Incluem o uso de formas mistas variadas e até mesmo 
o intertexto- diálogo estabelecido com outro texto) estaria errado. 
Os habitantes da aldeia - que não conseguem reconhecer e aceitar a 
morte como realidade - representam uma tendência ancestral para a onipotência 
(ou desejo de imortalidade) no ser humano. Esta incapacidade de !alar em 
morte produz a ilusão da relação direta, imediata, entre palavra e acontecer, 
entre causa e conseqüência. Dizer morte provocaria a morte. Então 
esconjurêmo-!a, evitando pronunciar tal palavra. Se a vida é preciosa e fugaz, 
será preciso medi-la - para isto serve o tempo. Por isto é bom escolher o 
caminho "encurtoso", que evita desperdícios, tão perigosos como o lobo, ou a 
poesia. Símbolo do prazer, como o lobo, a poesia é perigosa e precisa ser 
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substituída pelo domínio da realidade. O que não impedirá a invenção de 
moinhos e lutas desnecessárias. E se a morte provoca dor, evitemos o amor 
(evitemos o contato com o lobo). Ao mesmo tempo, onipotência e ilusão de 
imortalidade são características que produzem efeito semelhante à perda de 
valores: provocam letargia. Os velhos e velhas velham, mas não agem. Os 
homens e mulheres esperam - passivos. Os meninos e meninas nascem e 
crescem. Mas não fazem nada. As próprias mãe e avó estão cada uma em seu 
lugar, precisando de uma intermediária para se comunicaL Fita verde é a única 
que age. Fita Verde tem estes parâmetros - e forças - em si. Sua coragem, 
manifestada em suas opções, convive com os temores ancestrais e coletivos. 
Mediadora entre mãe e avó, Fita Verde aprende no confronto com o passado 
mais remoto, com a avó, que representa o amor e a sua perda, 
simultaneamente, e perda natural, decorrente do tempo, i.e., da idade. A 
aprendizagem, iniciação pare a maturidade, se dá toda no espaço interno da 
personagem Fita Verde, que neste sentido indicia o universo da esperança, 
prenhe de princípio vital: fita verde. Tudo o que não é Fita Verde, no conto, 
serve para falar de, ou sobre Fita Verde. O espaço, assim como a trajetória são 
interiores. Por isto os contos de fadas conseguem representar iniciações. 
Como nos contos de fadas e mitos, o conto roseano tem farta simbologia. 
As borboletas (que já estão no conto de Perrault) correspondem, segundo o 
dicionário de símbolos, a almas de mortos, isto é, a almas liberadas, que 
vonam à pátria celeste onde esperam a reencarnação - e também 
correspondem às almas das crianças. Apanhando-se este sentido, somado ao 
tema da morte já apontado, tanto a versão de Perraul!, como a de Guimarães 
Rosa lidariam com a morte (prematura?) para a (da?) criança, a obediência às 
leis divinas?, a espera da ressurreição, que de !ato ocorre graças ao caçador. 
Tematizariam os contos de fadas a morte, o medo da morte, a ressurreição, 
como aparece em "Chapeuzinho vermelho", "Le Pe!i! Chaperon Rouge", "Fita 
verde no cabelo"? - e em "O judeu entre os espinhos"? 
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Tanto na versão de Perrault, como na de Grimm e Guimarães Rosa, a 
análise do conto de fadas se beneficia se visto sob a ótica de que cada 
personagem representa um asgecto de uma personagem complexa e múltipla, 
aspecto que está em conflito com outros da mesma personagem. O que 
realmente íica íora de lugar, é a moral que coroa a versão de Perrault Se 
analisássemos as demais personagens de "Fita verde no cabelo", 
encontraríamos esboços (não seriam caricaturas porque não há humor, no 
conto; e os traços são tão poucos, que não chegariam à caricatura), Seriam 
esboços feitos de uma ou duas linhas, que nem atingiriam o estatuto de 
personagem plana, Os traços que compõem personagens e espaço constróem 
um todo que é o mundo de Fita Verde (personagem) e este universo 
corresponde a aspectos internos do ser humano. Daí estar excluída a dimensão 
social e histórica, O aspecto ideológico aparece na medida em que revela 
posturas humanas frente aos acontecimentos, ou o jogo de forças exercidas 
entre os seres humanos, independentemente de classes sociais. 
Existe diferença entre o conto de Guimarães Rosa e o conto de fadas de 
referência? A versão de Perrau!t é matriz não só temática, mas também formal 
para o conto roseano, As diferenças temáticas inseridas por Guimarães Rosa 
não modificam os conceitos básicos relativos à forma conto de fadas, tendo 
função paralela, neste sentido, similar. O uso especial e muito roseano da 
linguagem é tal que garante uma mais fácil compreensão e "degustação" do 
conto, caso saía lido em voz alta, recuperando a marca fundamental dos contos 
de fadas: a sua oralidade. As narrativas orais cuidam da forma) mas algo na 
enunciação é fugaz, dependendo da expressão facial, voz, gestos, impostação 
do contador de histórias, assim como do tipo de relação com o ouvinte, 
enquanto que na escrita conta fundamentalmente o trabalho com a palavra. Isto 
não é novidade, Guimarães Rosa, sem negligenciar o trabalho com a palavra -
escrita - elabora-a de modo a privilegiar, simultaneamente, o aspecto oraL Como 
na literatura universal, Rosa mantém a matriz, conservando temas, motivos, 
andamento do conto de fadas, atualizando~o através da desautomatização da 
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linguagem, e dando um peso maior à necessidade de superação de limites, 
através do reconhecimento dos próprios limites, e através do exercício do livre-
arbítrio. 
As narrativas literárias, quando aproveitam a forma conto de fadas, 
revelam que este aproveitamento é mais do que repetição de fórmulas e de 
estruturas. É aproveitamento de uma concepção de mundo e de ação ou 
encaminhamento íntemo semelhantes. A forma simples não é pura 'forma1• Ao 
contrário, representa um universo de concepções. Este modo de ver o mundo e 
esta postura básica de afirmação da vída, de percepção do conto de fadas como 
superação de limites, para além da resolução de conllitos internos são 
operantes na compreensão da 'forma simples' conto de fadas. 
Note-se que uma conclusão que complemente toda esta análise é óbvia: 
o de que tendo a produção liccional oral e escrita matrizes semelhantes, por 
exemplo os pequenos gêneros que provêm das formas oraisl é enriquecedor o 
conhecimento destas matrizes. No entanto, pe!o menos nas escolas para o 
povo, esta obviedade é negada, sendo usados textos cujo mérito está na 
intensa comercialização do produto. 
Adendo sobre a análise de "Chapeuzinho Vermelho" 
Encontramos coincidências entre referências a motivos de mitos gregos 
e, por exemplo, ao motivo do engolimento e da regurgitação, estudado por 
Propp. Mesmo no conto "Chapeuzinho Vermelho" se acha um destes motivos. 
Penso no mito do destronamento de Cronos. (1,7.c: 45). Cronos casa-se com 
Rea. Mas a Mãe Terra e seu pai moribundo, Urano, profetizaram que um dos 
seus filhos o destronaria. Conseqilentemente, Cronos come os filhos que Rea 
lhe dá, procurando, assim, fugir à realização da profecia. Rea dá a Cronos uma 
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pedra envolta em fraldas, como se fosse Zeus, seu terceiro filho, a qual é 
devorada. Zeus cresce B 1 sabedor da história! resolve vingar seus irmãos. 
Procura Rea e pede-lhe que o faça copeiro de Cronos. Dá-lhe um vomitivo e 
Cronos vomita os irmãos e irmãs de Zeus~ engolidos por Cronos, que saem 
ilesos e se unem aos Titãs, sob a chefia de Atlante. 
Em Les racines historíques du conte merveil/eux, Vladimir Propp 127 se 
refere ao todo a três motivos rituais fortes: a abertura dos lábios, o engolimenlo 
e a regurgitação. Relaciona desde o início a cerimônia da abertura dos lábios a 
dois livros: Le livre de l'ouverture des iévres e Livre des Morts, E apresenta 
também desde este início a cerimônia como necessária para fornecer energia e 
coragem para o morto, através dos alimentos oferecidos: 
Ainsi cette nourriture est fa!te pour pur[fier de tout ce qui est terrestre et pour 
transformar le mort en être !éger, volant, non terrestre, en oíseau. Breasted dlt: 
"Enfin, ce paln et cette boisson étrangement pulssants que !e prêtre offre au mort, 
non seu!ement "!e transformení en âme" et !e "préparent", rnals lui donnent !a "force" 
et le rendent "puissanC. Sans cette force, !e mort seratt impuissant. Cette force est 
considérée comme nécessalre au mort pour surmonter !es rencontres hosti!es qu1 
!'attendent dans !'autre monde i28," 
O engolimento e a regurgitação, associados e associáveis à abertura dos 
lábios, são referidos inclusive em motivos de mesma valência, como o combate 
com o dragão, a colocação de pedras ardentes na sua garganta ou de objetos 
mágicos que levam à morte o devorador 129 
Estes motivos estão estreitamente vinculados ao processo de iniciação, já 
referido e citado anteriormente 130, que passa por morte e ressurreição e se 
entretecem no conto "Chapeuzinho Vermelho". Conseqüentemente, a 
interpretação do conto se dirige ao !ema da iniciação, através das vias expostas. 
127. Propp 1983< 
128. Pmpp 1983; 84~5, 
129. Propp i9B3: 320. 
130, Propp 1983:68-69 e 320, 
429 
Propp faz a análise dos interesses econômicos que regem os motivos 
relacionados. Ele revela que o motivo da abertura dos lábios se encontra no 
Livro dos Mortos do aniigo Egito. Em verdade, todos os três motivos se acham 
ali neste mesmo livro. O motivo da abertura dos lábios é repetido e é 
relacionado à capacitação do morto de ter à sua disposição a Palavra de 
Potência, a palavra sagrada abridora de portas. O interessante é que, no livro 
citado por Propp, aparecem outros motivos relacionados ao conto "Chapeuzinho 
Vermelho: passar por um campo, eventualmente florido 131, ter uma cobertura 
na cabeça 132, um capuz133, atravessar um caminho, fazendo uma viagem do 
Sul ao Norte, ou de uma vila para outra, com travessia de um bosque 134, 
encontrar um lobo 135, bater à porta e prosseguir com a enunciação do nome 
136, puxar o ferrolho da porta, abrir a porta
137
, penetrar no reino dos mortos 138, 
fazer referência a olhos, nariz, braços, boca 
139
' ser engolido e retirado, renascer 
131. Eu sou o Touro sagrado no meio de sua Pradaria. (Livro dos Mortos: 80)./ O!ha·me, estou 
são e sa!vo caminhando entre f!ores inteiramente desabrochadasi (Livro dos Mortos: 51}. 
132. Eis que chego à região da Verdade--Justiça. Em minha cídade de divindade viva recebo uma 
coroa; é grande meu esplendor entre os deuses que me rodeiam, pois sou seu lgua!, seu irmão. 
(Uvro dos Mortos: 25} I Penetro nos Mistérios de Hermópolís, pois o próprio Thoth imprimiu um 
sinal em m!nha cabeça; [ ... ].(Livro dos Mortos: 28). 
133. O mensageiro do deus que me ama purífica, mediante suas libações, meu capuz. (Uvro dos 
mortos: 150). 
134. Uma voz v!nda do espaço me responde: ~vai!" Els um bosque e a seguir- uma cidade .. " 
Uma voz interroga: Que encontraste em teu caminho? (Livro dos Mortos: 143). 
135. Os que habitam o Oceano celeste tornam~se maus como !obos; [ ... ](Livro dos Mortos: 43). 
í 36. Possam meu Duplo e meu Espfrlto dirigir-me para o focal que só tu conheces!... 
- Adlvlnha meu Nome - diz a estaca de ancoragem. 
- Senhor-das-duas-Terras-refnando-em-seu-santuário- eis o teu nome. (Uvro dos 
Mortos: 111). 
í 37. - Abre-me a Porta! 
-Quem é? Onde va!s, como ê teu nome? 
- Como vós. eu sou um Espírito divino. (Livro dos Mortos: 67). 
Que as Portas do vasto Céu se abram ante mim1 que as Portas da úmida Terra sejam 
fechadas com terro!ho ante mim! (Livro dos Mortos: 68). 
Escutai! Os ferrolhos das Portas foram tirados! Já posso atravessar o umbraL (Livro 
dos Mortos; 199). 
13R Eis que !he dirijo a palavra: "Deus poderoso, exísto e vivo! Tendo passado pe!o Portar da 
Morte, existo e vivo! Quanto a vós, homens da Terra, que fazeis oferendas e que abris a boca do 
meu cadáver, mostra! a lista do que ofertais! (Livro dos Mortos: 58). 
139. A referência a partes do corpo de repete no livro. Aparece, por exemplo, à p. 5R 
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140; ser menina; aprender o mistério que é passado de pai para filho (de mãe 
para !ílha) 141. Todos estes motivos se referem á palavra de !orça sagrada, que 
leva á iniciação: o fortalecimento da alma para enfrentar os perigos da viagem e, 
depois, para ter acesso ao reino dos mortos sem perigos para si, até chegar á 
plenitude, que é também a recuperação (ou manutenção) da identidade 142. 
Eles se encontram condensados no capítulo LXXII: 
Cap. LXX!!: Para abrir caminho no Mundo. 
Salve, oht Senhores da Ordenação dos Mundos, vós que, isentos de Ma! e 
de Pecado, permaneceis na Eternidade e na infinita Duração! Efs que empreendo 
um Caminho que me conduzirá a vós. Eu, Esp(rito santificado, percorro todas as 
Formas do vír a ser. Meu verbo mágico me confere o poder. Eu fui jutgado e 
santiftcado. Uvra!-rne, pois, dos demônios com cabeça de crocodilo que se ocultam 
nestas Regiões e freqüentam os Confins da Verdade e da Justlça. Concede! à 
mfnha boca a Palavra de Potência e que, diante de vós, oferendas sejam postas 
em minhas mãos, pois eu vos conheço e conheço vossos nomes! Eu conheço, sim, 
o Nome desse Deus Grande. Concedei uma oferenda a esse espírito que abre o 
Caminho no Horizonte OcidentaL Eis que e!e vem para mim decidido a tornar~me 
vtgoroso, para que os demônios não se apoderem de mim. Que eu não seja expulso 
de vossa Porta, deuses! Que eu não a encontre fechada com ferrolho! pois minhas 
oferendas sólidas estão em pé, e minhas oferendas Hqu!das se encontram em Dep" 
É a!J que eu junto meus braços... Oxa!á possa eu contemplar a Ti, meu Pai, 
estabelecido em seus domfnlos do Céu e da Terra! Em verdade, minhas oferendas 
não têm limites, pois é meu f!lho, saído do meu Corpo, quem me nutre,. Concedei-
me, po1s, comidas sepulcrais, 1ncenso, cera, e todas as coisas boas e puras, 
verdadeira e eternamente necessárias para a vida de um deus! Que possa eu 
passar à vontade por todas as Metamorfoses e descer e tornar a subir em minha 
barca pelos canais de Sekht~!anru, po!s eu sou o deus de duas cabeças de leão! 
143 
140. C .. ] "Oh Deus poderoso! Senhor da Sede! Olhai-me! Acabo de nascer1 Acabo de nascer! 
Acabo de nascer! (Livro dos Mot1os: 58) 
Eis que mergu!ho na matéria Prfmordfa! e chego a ser Khepra, deus das Metamorfoses. 
Rejuvenesço em virtude da força un!versat do rejuvenescimento. Como uma tartaruga cubro~me 
com uma carapaça ... (Livro dos Mortos: 97). 
14 i_ Os que não foram lnlciados não conhecem estas coisas ocultas, que são um Mistério 
ígnorado do vu!go. Não o comuniqueis a n!nguém, salvo a teu pai ou a teu fl!ho. Sabe~o: este 
grande Mistério, que ninguém, em parte alguma conhece, acaba de ser revelado a tL. (Livro dos 
Mortos; i99-200). 
i 42. Quanto a meu Ser, foi sublimado e engrandecido. (Livro dos Mortos: 51). 
i 43. Livro dos Mortos: 75. 
O objetivo é a metamorfose, é propiciar todas as metamorfoses: 
Se o morto conhece o capitulo que precede, poderá, depoís da morte, sair até a 
p!ena Luz do Dia; não encontrará obstáculos nas portas do Mundo Inferior, ora 
penetrando por elas, ora ao abandon;!Has. Poderá passar â vontade por todas as 
Metamorfoses. Não morrerá" A sua alma se abrirá como uma flor. Além disso, se 
conhecer este capftu!o, será vitorioso tanto na Terra como no Além e poderá praticar 
todos os atos de que é capaz um ser humano que viva na Terra. Em verdade, isto 
constítui um grande dom dos deuses 144, 
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Note-se que O livro dos mortos é escrito para que os vivos acompanhem 
o féretro do morto, para que tenham um rrtual que serve para a despedida, para 
o adeus definitivo - mas como em todos os rituais, ainda que se fale dos mortos 
· e da iniciação do morto - o objetivo primeiro e automático é a iniciação do vivo 
que enuncia as palavras, Neste sentido o livro - e a enunciação - sempre têm 
uma função espelhadora. O que teórica e ritualmente está destinado ao morto, 
na medida em que é enunciado e exercitado pelo vivo, ajuda o vivo, A 
despedida funciona como morte pessoal, enquanto que a função do ritual é a 
preparação da ressurreição. A condição para a ressurreição é a aprendizagem, 
ou o uso, ou o investimento em palavras plenas de potência, A palavra é 
restauradora, abridora de caminhos, vivificadora. Porque é sagrada. Portanto, 
na base de tudo está a sacralidade da palavra. Mesmo havendo explicações 
sociais para alguns comportamentos, esta sacralidade da palavra não é 
eliminada. E o espaço de atuação desta sacralídade é metaforicamente o 
mundo - interno. (O mundo "ín!ero" não teria relação com este espaço interno?) 
Sendo assim, o conto "Chapeuzinho Vermelho" revela ser um dos contos, 
talvez o conto, cuja tópica mais se aproxima a fonte escrita primeira - O livro dos 
morlos, E o sentido inicíático da narrativa tem a ver com o objetivo enunciado no 
parágrafo acima; a aprendizagem dos procedimentos e palavras que abrem 
caminho para a vida dos vivos, para o mistério da morte e para a ajuda prestada 
i 44. Livro dos Mortos: 84-5. 
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ao morto, a fim de que ele consiga !orças e instrumentos para a sua travessia 
pessoal para a outra vida, para o rejuvenescimento (a avó e a neta se 
encontram na mesma barriga do lobo e a avó, salva da barriga, sai dela lépida, 
como Chapeuzinho Vermelho) e, pois, para a ou as metamorfoses necessárias 
ou possíveis, A palavra de potência abre portas, isto é, supera limites, Sejam 
eles o Hades, sejam outros mundos · sejam os nossos limites pessoais. 
O conto de fadas, parece ser a ilação final destes comentários, proviria 
diretamente do rituaL O mito também pode ter vindo de um rituaL Mas cada uma 
das formas tem finalidades diferentes, sendo que a !unção do conto de fadas 
mais se aproximaria da função rituaL 
Sobre os contos de fadas P(oliticemente) C{orrelos) 
A partir desta análise, poderíamos repetir, como Jack Zipes, que este 
conto é alienante? Se participarmos da intolerante reíeição para toda dimensão 
espiritual - e religiosa - de Marx, então, sim, bateremos no peito afirmando com 
Marx que a religião é o ópio do povo. Se mesmo sem sermos exatamente 
alienados aceitarmos que o ser humano tem e pode aceitar outras dimensões 
de si mesmo e do conhecimento e do mundo, então toda afirmação crítica sobre 
os limites da socialização propostos pelos contos originais seria vista como 
equivocada, Curioso é que lodo aproveitamento da tópica do conto PC 
(politicamente correto), ainda que negue o seu valor de origem • por 
desconhecê-lo, na mesma hora em que a aproveita, a repete - e mesmo 
querendo subverter, reafirma aquilo que já consta da matriz: a necessidade de 
obter um instrumento Investido de poder, que possibilite a metamorfose, que 
afaste o medo e facilite a travessia: 
[, .. ] the fammar ls made unfam!!iar on!y to rega!n a sense of what authentldty might 
be on a psycho- and sociogenet!c !eveL Or1 to put it another way, by seeking what 
'unadulterated' home might mean under non~aHenating conditions, the fafry-tale 
wrlters transfigure c!assica! narrativas and reflect cr!!icaUy upon the condit1ons and 
Hmits of soc!aHzation 145. 
!n Red Rlding Hood the set!!ng is a timbermH! town in the North, and the shy little girt 
Nadía !earns to overcome her fear ot the woods to save her great-grandmother from 
the wotf, whom she kiHs< His fur ls used as the líning for Red Ridíng Hoods doak, 
and the great"grandmother teUs her: 'Thts doak now has specla! powers. Whenever 
you meet another chi!d who is shy and tlmid, !end that child the doak to wear as you 
play together !n the forest, and then, !lke you, they wi!! grow brave." From then on 
Red Riding Hood explores and goes deeper and deeper ínto the forest 
In boíh these ta!es the small, oppressed protagonist !earn to use the!r 
powers to free themse!ves from parasitica! creatures. Ufe is deplcted as an ongoing 
strugg!e and process so that the 'happy' end is not an lllusion, i.e, not deplcted as an 
end in itself but the actua! beginning of a deve!opment The emandpatory etement 
comes about when the tantasy (imaginat1on) of the protagon!sts themse!ves is 
projected wí!tl!n the tale as a means by which they can come !nto thelr own and he!p 
others in s!mHar situations 146. 
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A menina do conto politicamente correto deve fazer uma aprendizagem, 
isto é, ela precisa ser iniciada. E!a deverá atravessar o bosqW3 1 como no conto 
matriz, e deverá ajudar a avó a salvar-se do lobo, (Para isto ela precisará 
enfrentar o lobo, como no conto matriz, e irá vencê-lo, matando-o, como sucede 
na matriz, ainda que quem o mate é o lenhador, ou caçador - ou a própria 
Chapeuzinho, juntamente com sua avó, como o segundo final do conto 
registrado pelos irmãos Grimm, Ela retira a pele do lobo morto, na versão PC e 
faz, dele, um casaco, que servirá de talismã, Como o chapéu da matriz, as duas 
personagens têm um talismã, elemento mágico que serve para vencer o medo, 
atravessar a região dos mortos e voltar a viver - e ajudar a avó a voltar a viver, 
isto é, viver propriamente, A "vida é representada como se tosse real e não uma 
ilusão", Mas justamente n'O Livro dos mortos, bem como em "Chapeuzinho 
vermelho", também não se pretende pintar uma ilusão. Muito pelo contrário, a 
145, Zipes, Jack. Fafry Tafes and the att of Subver.sion The classicai genre for children and the 
process of civifization New York: Routledge, 1988: i 79. 
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função destas narrativas é instrumentalizar o ouvinte - ou leitor - para que ele 
possa enfrentar adversidades - e vencê-las. Todas estas narrativas são 
emancipatólias. O que se passou é que se perdeu o sentido originário do valor 
metafórico das linguagens e estruturas dos relatos de origem - e com isto a 
compreensão de sua riqueza. Só isto. 
A retomada da tópica é mais recorrente do que se pode Imaginar. Em 
Sonhos, de Akira Kurosawa, o primeiro dos oito episódios 147 apresenta a 
história de um menino pequeno, curioso, que desobedece a mãe que lhe havia 
advertido que não fosse à floresta, porque em dia de chuva se dá o 
acasalamento das raposas, que não gostam de serem vistas no seu ritual -
como acontecia com a 'casa grande', ou 'grande maison' referida por Propp. A 
curiosidade da criança é mais forte que a interdição e ela vê a cerimônia. À 
volta, não tem mais o direito de entrar dentro de casa. Deverá procurar as 
raposas, que talvez peçam a sua vida. A criança deverá estar preparada para 
morrec Recebe uma longa adaga, da mãe e deve procurar as raposas para 
pedir-lhes perdão. A impressão do espectador é de que a seqüência será um 
final de morte, tristeza. culpa. castigo. No entanto. a criança, deixada só, é 
compelida a enfrentar o mundo, em que não se vê mals raposa nenhuma: só um 
campo florido, um arco-íris ao longe e uma paisagem belíssima. A construção 
lembra um koan, que trabalha com o paradoxo morte e vida; perda e ganho. 
Mas a tópica é a de "Chapeuzinho Vermelho", com algumas substituições: em 
vez do lobo, as raposas; em vez do engolimento pelo lobo, a ameaça de morte 
pelas raposas, como punição pela desobediência. E aparecem diversos motivos: 
146. Zipes 1988: '181-2. 
147. O filme Sonhos, de Akira Kurosawa, é de 1990. Os oito episódios que constituem o mme se 
sucedem na seguinte ordem: "Sol em melo à chuva"; "O íardim de pessegueiros"; ~A nevasca"; 
"O tUnetu; ~os corvos"; "Monte Fují vermelho"; "O demônio chorão"; "Povoado dos moinhos". O 
filme, com esta construção, re!ata metafórica ou alegoricamente, a trajetória da vlda pessoa! do 
c!neasta e da história do Japão. Apresenta a criança e o confronto com a vida; o menino e a 
perda; o jovem na !uía contra a natureza e contra as forças negativas do ser humano; o jovem 
depois da guerra; o íovem e a (contemplação da) arte em tempo de paz; o }ovem e o confronto 
com a morte na modernidade; o jovem e o confronto com o poder ou com as conseqüências 
desta modernidade destruidora; a volta aos valores do passado. A constatação fina! é que é bom 
estar vivo. O filme é emocionante. 
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a personagem principal ser uma criança, um menino, que deverá ser Iniciado 
justamente no assunto misterioso e interdito: o acasalamento; a travessia de um 
bosque; bater à porta e prosseguir com a enunciação do nome; a dificultação da 
entrada e a necessidade de encontrar a palavra chave: o perdão das raposas, 
caso contrário sobreviria a morte; penetrar no reino dos mortos (o reino das 
raposas); encontrar-se num campo florido; renascer; aprender o mistério que é 
passado de mãe para filho" A interpretação deste episódio deve aproveitar a 
interpretação de "Chapeuzinho Vermelho", relacionado ao Livro dos mortos" 
Claro que é necessário contextualizar o episódio no universo e cultura 
japoneses" Mas a marca do conto de fadas fica muito clara" 
"Branca e o selvagem" é um conto de fadas? 148 
Como os contos de fadas passaram a ser mais sistematicamente 
contados para crianças a partir de Perrault, é comum que quaisquer narrativas 
produzidas para crianças ou jovens comercializadas hoje em dia sejam 
automaticamente consideradas ucontos de fadas~. Analisarei a narrativa 
transc1íta em nota, para delimitar o que seja conto de fadas" 
O conto !oi-me encaminhado para ser analisado por uma aluna que o viu 
como conto de fadas" O texto é o que segue: 
Branca e o selvagem 
Branca tinha os cabelos crespos e os o!hos esverdeados. Era Hnda, porém 
estranha. Andava sempre meio distraída e quase nunca falava~ Nem mesmo no dia 
em que a avó a levou junto com os meninos para tomar banho na lagoa das Corais, 
!á no meio do mato. 
148. Uribe s/d: 101~106. 
Este conto está baseado em vários relatos de casos recofhidos por Santos Erminy 
Ar!smendi em diversas regiões da Venezuela e publicados em seu !ivro Hue!Ja.s folclóricas. 
Os garotos iam na frente, preparando, com seus facões, as forquilhas para 
matar as cobras-corais que sempre apareciam por !á, As meninas !am atrás, 
fazendo testa para e!es. Atrâs de todos ia Branca, ouvindo os rufdos da mata: os 
zumbidos, os gemidos, o sussurro das folhas. De vez em quando, parava e olhava 
para trás, pois tinha a impressão de que a!guém a seguia. Uns olhos, uma voz, uma 
sombra entre as folhas, ref!etfndo·se com o sol da manhã. 
~Vamos, menina! • gritava a avó, apressando-a. 
Mas Branca foí a última a chegar à !agoa das Corais, a última a tirar a 
roupa e a última a pular nas águas escuras. E mesmo ali, no melo da lagoa, parecía· 
!he que alfi!uém a olhava, que alguém a chamava das árvores altas, 
E que no mato aparece o Selvagem, que enfeitiça as meninas bonitas -
diziam as moças do povoado. 
E Branca, enco!hlda numa pedra em que batia o sol, com os cabelos 
cheios de gotinhas brf!hantes, via olhos de tigre e patas de veados atravessando, 
sem fazer barulho, o matagaL 
Nisso, soprou um vento quente e alguma coisa enmscou~se em seus 
cabe!os, Levantou~se assustada e dos seus cabelos crespos caiu uma flor de bucaré 
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Olhou para cima. A alta copa da árvore, cheia de flores amareladas, balançava 
com o vento. E mais nada ..• 
calada. 
ouv1u. 
Branca nunca ma!s voltou a !agoa, nem quis mais entrar no mato. 
Vamos, menlna. Vamos nadar~ diztam-!he as garotas. 
Vamos, menina" insistía a avó. 
Mas Branca mov!a delicadamente a cabeça e ficava em casa, sozlnha, 
É que e!a tem medo do Selvagem • debochavam as meninas. 
~Não, não tenho medo dele- respondeu certa vez Branca, mas ninguém a 
E assim foi passando o tempo, 
A tarde, Branca saia na varanda. Seníava"se na cadeira de balanço da avó 
e olhava para !onge, para a!ém do rio, !á onde começa a mata cerrada. Com o 
vaivém da cadeira de balaço e a brisa batendo em seu rosto, lembrava-se do claro-
escuro da mata e de novo ouvia os zumbidos, os gemido e os sussurros. E quando 
fechava os olhos e suspirava, tinha a impressão de que alguém muito forte sub!a 
com ela pelos troncos, bem lá no a!to, ate os galhos mais finos, de onde ela podia 
ver o rio, o povoado e sua casa, tudo distante e pequenino. 
~ O que há com essa menina, que parece abobada? - perguntou a avó 
uma tarde, olhando para Branca, que se balançava sorrindo, dístante. 
- Nada. O que pode haver? ... São coisas da idade - respondeu a mãe. 
M Será que o Setvagem não está enfeitiçando a menina? Dizem que ele 
enfeitiça as menina.s, igualzinho uma jibóia. E quando elas estão bem abobalhadas, 
eie as carrega nas costas e as leva para o mato. 
~ Isso é conversa. Ninguém nunca viu esse tal de Selvagem 
~ Pois alguém deve ter visto a!guma vez, porque d!zem que ele é peludo 
como um urso, meio macaco, meio homem, com olhos de tigre e patas de veado. 
E uma tarde, um dia após ter completado quinze anos, depoís do pôr-do-
sol, Branca desapareceu. Ninguém jamais soube o que aconteceu. Ninguém ouviu 
nenhum barulho, nem vozes ou gemidos. 
Dizem as pessoas que a avó tinha razão. Que o Selvagem chegou 
si!encloso, pisando mansinho, que a colocou nas costas, atravessou o rio 
caminhando sobre as águas e se embrenhou no mato, levando Branca para uma 
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149. Bucaré é uma árvore da família das leguminosas, integrante das matas, comum em toda a 
América tropical, e que em setembro se cobre de grandes flores amareladas. Também 
conhecida como bucare, suinã e açacurana" 
casa construfda para Ela nas árvores, Que !á ele a alimenta com frutas e sementes, 
enfelta~Jhe o cabelo com flores e lambe sem parar a planta dos seus pés" 
E ninguém sabe se Brant.-a não volta porque está iraca e assustada ou 
porque não quer descer da árvore enfeitíçada do Selvagem. 
Confrontei-me com alguns problemas: 
1, Como definir o que seja exatamente um conto de fadas? 
2, Dá para dislínguir conto de fadas de outro tipo de produção? 
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3, A teoria que apresento sobre a construção desta forma serviria e para alguma 
coisa, ou apenas para ser aplicada como máscara sobre a produção a ser 
analisada? Dizer que um conto é conto de fadas não é suficiente. Reencontrar 
características também não leva a mais do que a um exercício de identifícação. 
Logo de início, com respeito ao conto proposto para análise agora, 
verifica-se que: 
- o conto foi escrito por duas autoras venezuelanas que aproveitaram relatos 
ouvidos na Venezuela; 
~ elas aproveitaram, consta, um caso, mas a palavra caso está sendo usada aí 
aleatoriamente, no lugar de acontecido. 
Não se trata da forma caso, já que o texto não avalia ou pesa nada, O 
texto propõe uma explicação para um fenômeno determinado, Responde à 
pergunta: Por que uma jovem pré-púbere linda fica primeiro abobalhada 1 so 
(distante, pensativa, alheada), indiferente a seu meio e depois desaparece do 
seio da comunidade? A resposta, que consta do texto, é: o Selvagem seduz 
(enfeitiça) a jovem e a carrega consigo, A forma do texto, sem misturas ou 
modificações, é o mito. O implícito, no texto, simbólico e predítivo, refere-se à 
150, ~ser 'parvo' sugere um estado lndiferenciado de exístênc1a que precede a luta entre o Jd, ego 
e o superego da personaHdade complexa." Bettelheim 1980: 132. 
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sexualidade, simbolizada pelas cobras corais 151, pelo sussurro sedutor, pelas 
á!Vores altas (referência ao tronco , !álico), pelo amarelo das flores, "subida 
pelos troncos" (referência à relação sexual} • e pela solução final, francamente 
erótica: "levando Branca para uma casa construída para ela nas árvores. Que lá 
ele a alimenta com frutas e sementes, enfeíta·lhe o cabelo com flores e lambe 
sem parar a planta dos seus pés" 152, A característica básica do texto é seu 
imobilismo e descritivismo. As personagens praticamente não existem: são 
nomes ou traços. A personagem principal (que é branca em país em que a 
população camponesa é meio índia) é nome e caracterização mínima que está 
no lugar do fenômeno. As outras personagens são apenas traços que compõem 
o ambiente da resposta. A imagem que ameaça ser construída é a da cobra que 
seduz o passarinho (recorrente em comunidades rurais), mas não se concretiza, 
a não ser na última ilustração. É que na frase em que aparece a jibóia, a menina 
não é comparada a uma ave. Aparece só boba, frágil, desprovida de vontade 
pessoal: "Dizem que ele enfeitiça as meninas, !gualzin!Jo uma jibóia. E quando 
elas estão bem abobalhadas, ele as carrega nas costas e as leva para o mato." 
153 A cobra deveria estar enquadrada dentro do que se sabe sobre o mito 
referente a ela. Sobre serpentes amazônicas diz Abguar Bastos: 
A serpente é o do, o cipó, a palmeira, a água célere e ondeante. O rumor 
do rio e as ondas da correnteza ou das marés sugerem a Serpente no seu 
~ncessante caminhar. 
No fabu!ário zoomítico das serpentes, o fabu!!sta, no seu de!fr!o fantástico, 
procura provar, como se verá adiante: 
1. Que nem todas as cobras são venenosas. 
2. Que têm atributos mágicos. 
3. Que podem eliminar entidades que fazem ma! a outros animais. 
4. Que uma delas é que deu voz, cores e enfeites às aves e a todos os 
animais de caça. 
5. Que, quando mortas e atiradas ao do, podem virar peixes. 
6. Que, sendo machos, podem deitar r-,om mu!her. 
7. Que conduziram os potes de água que deram origem aos dos. 
1 51. ~A constante do magismo ofídico no fabu!ário da Amazônia aprofunda a constatação das 
duas princfpais representatividades desse decantado répW: a sua simbo!ogla fática e a sua 
simbologia hidromitica." (Bastos 10 (109),0K i99i: 2: 
·152. Uribe e Deamden s/d: 100. 
153, Uribe e Dearnden s/d; '104, 
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8. Que podem fazer ma! às moças que se banham nos rios em estado 
catameniaL 
9" Que servem de disfarce a certos monstros florestaís. 
i O. Que podem ser mhas de mulher que engravida de boto. 
i i. Que foram responsáveis peta perda de imortalidade dos homens, 
12. Que têm condão máglco de ser gente e cobra ao mesmo tempo. 
13. Que conduziram para novos povoamentos os sobreviventes do dilúvio 
154 
Os diálogos da narrativa proposta para estudo estão mal construídos. 
Nem são diálogos. Há algumas !rases em discurso direto e travessão, mas 
sempre isoladas e sem resposta~ de modo a indicar que mesmo af não existe 
interlocução, mas só alocução, que nem constróem a personagem, ou provêm 
da personagem, mas só correspondem a um uso da função fática da linguagem 
por parte do narrador. A descrição só serve para dar o pano de fundo da lenda. 
E mesmo, a lenda enquanto tal fica Insuficiente. Há referências à cobra e ao 
Selvagem. 
A.s várias histórias do tipo noivo-animal nas culturas pré-literatas sugerem 
que a intimidade com a natureza não consegue modificar a visão do sexo como algo 
anímaHzado que só o amor pode transformar em relação humana< Nem altera o fato 
de, com freqüência, vivendarmos inconscientemente o macho como parceiro mais 
animaliz.ado devido a seu pape! agressivo no sexo. T ambérn não muda a percepçáo 
pré-consciente de que, embora o pape! feminino na cópula seja maís passlvo-.-
receptivo, e!a também deve ser ativa no sexo, deve fazer afgo bem difíci!, até 
mesmo estranho - como lamber o rosto de um crocodilo - se quiser enriquecer um 
simples iaço sexual com o amor 155. 
Não se sabe se Branca fica "feliz para sempre", já que há dúvida sobre se 
Branca está exaurida e infeliz pelo amor do Selvagem, ou se ela também o ama, 
en!eitiçada por ele. De qualquer forma, a dúvida acentua o imobilismo e a 
passividade de Branca - e do relato ~ o que não precisaria denunciar o seu 
154. Bastos '1991: 2, 
155. Betlelhelm 1986: 325. 
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artiticia!Jsmo, se além destas características a narrativa não deixasse vago 
exatamente o mito do Selvagem. 
Por que esta narrativa foi confundida com um conto de fadas? Apenas 
por ser relato para crianças. Apenas pela sua destinação. A forma conto de 
fadas não pode ser confundida com o público alvo. Sem contar que os contos 
de fadas eram relatados no passado também para adultos. Aliás, os relatos 
tradicionais, seja os coligidos por Grimm, por Perraull, por Cãmara Cascudo, 
podem ser !idos com prazer por adultos hoje, sem que precisem ser estudiosos 
dos contos de fadas. Os contos lidos para crianças, no dizer de Be!lelheim, 
devem, justamente, ser instigantes e complexos. A simplificação, didatização 
dos relatos destinados para crianças nesta febre de livros 'para-didáticos', tem 
função fundamentalmente ideologizadora, moralisante, refletindo, eles sim, 
fortemente a moral burguesa, sobretudo por se destinarem, em última instância 
e não raro, aos adultos que lerão aquele livro para a criança e não para a 
criança propriamente, Uma narrativa cujo recado é que menino pode chorar, 
obviamente não está sendo contada para a criança, que sabe disto muito bem, 
enquanto ainda for espontânea e não 'estragada' pela ideologia burguesa 
machista do 'homem não chora'. O enredo está sendo contado para os pais da 
criança, a fim de que consintam que o menino expanda suas emoções. 
Quando o relato tem esta !unção educativa dos país, sendo a rigor 
inadequado para as crianças, não só pelo seu simplismo, como também pela 
sua destinação, ele costuma ser imobilista e equivocado, como o relato acima 
analisado. O imobilismo corresponde também à ideologia burguesa ... Assim 
como costuma ser marca de trivialização. 
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A literatura trivial imita os contos de fadas? 
Há quem ache que o conto de fadas se confunde com a literatura triviaL 
Um provém da oralidade. O outro é fenômeno não só da escrita, mas da 
imprensa dinamizada por máquinas mais velozes e por uma indústria editorial 
que visa, na comerclalização, não mais fenômenos de memorização em seu 
leitor, não mais iniciações e transformações, mas apenas uma identificação 
superficial que funciona como passatempo que suspend\3 a elaboração de 
conflitos internos. Um é produtivo e dinâmico. O outro é fundamentalmente 
conservador e imobilisla. O maniqueísmo do Kitsch (literatura trivial) Implica 
dividir o mundo em bons e maus. Bem e Mal são, na literatura trivial, traços 
externos, apêndices das personagens e correspondern a características 
Institucionalmente aceitas como sendo boas e más. Bem e Mal, neste sentido, 
estão a serviço de um contexto político-social determinado e nada têm a ver 
com tensões, amor, ódio, ciúme) caracterfsticas psicológicas tematizadas nos 
contos de fadas. 
Há três tipos básicos de literatura trivial: a romântica, a de aventuras e a 
sensacionalista. 
A literatura de aventuras é semelhante aos filmes e séries de aventuras 
do cinema e TV. Nos filmes de aventura de séries americanas mostradas pela 
TV brasileira, há sempre um herói (ou par de heróis) carismá!lco. Ele é todo-
poderoso, atraente e tem uma simpatia toda especial. Não !em falhas (as que 
tem são um álibi para justificar sua "excepcionalidade"). É Infalível, justo, sem 
erros, valente, sem temores impeditivos da ação. Todos os conflitos 
representados pelas personagens dos contos de fadas inexistem no herói da 
iiteratura trivial. As dúvidas que porventura aparecerem servem para despertar o 
senso de justiça do herói. E são dúvidas que põem em questão agir ou não agir 
sempre movido por causas externas à personagem. Não hâ impedimentos) nem 
precariedades repentinas que não sejam resolvidas. E, fundamentalmente, tal 
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herói não !íca doente nunca; nunca passa por situações de precariedade 
econômica; a falta de dinheiro nunca tolhe os seus movimentos. As séries mais 
recentes criaram um elemento complicador: o herói pode ser preso, ou ficar 
desacordado ou etc., isto é, pode ser comprometida a sua possibilidade de 
ação. Na hora H ele sempre volta, sobrevive, acorda, sara, se desprende de 
quaisquer peias. Ele tem uma mobilidade, pelo mundo, invejável: atravessa 
países sem mostrar documentos, sem passar por controles, sem problemas de 
alfândega, É sempre igual a si mesmo e sempre maravilhoso e jovem. 
Para poder ser todo-poderoso, o herói precisa de algumas condições 
paradigmáticas. (Em filmes policiais mais recentes, já encontramos casais 
detetives, assim como há um super~herói como o Super-Homem, que tem uma 
namorada e pais adotivos. Vale lembrar que os pais são adotivos e são postos 
de escanteio, em gereaL E que não é o Super-Homem que tem uma namorada. 
mas o seu alter ego vicariante, o jornalista). As condições de referência são: 
1. Está sempre do lado do Poder Instituído (o sistema, o governo, o 
prefeito, o chefe de policia, algum deles sempre apóia a ação do 
intempestivo herói). Ele é melhor e mais peliei!o do que os 
representantes deste Poder Instituído. 
2. O herói não têm nenhum vinculo familiar. Não tem pai, mãe. irmãos, 
t!os, sobrinhos, nem são casados, Quando o são, o casa! é heróico e 
não tem filhos. Garante-se, assim, que a personagem não possa ser 
pressionada afetivamente, nem tenha sentimento de classe. 
3. Na hora H, surge um deus ex machina (uma forma extraterrena, ou 
mesmo não humana. ou viva) que saiva o/os heróils do perigo 
máximo 1 a morte, 
4. É imortaL 
5, A personagem é claramente plana. 
6. Cada personagem representa a si mesmo e a uma engrenagem do 
poder instituído (mesmo aquele rejeitado, ou marginalizado). 
O tempo é mítico, mas a narrativa pretende estar dentro de um grande 
presente; isto é, os valores se pretendem eternos, mas são 
constantemente presentificadoQ, a fim de poder ser caracterizado o 
momento histórico, através de detalhes irrelevantes do ponto de vista 
social. 
8. O tempo verbal usado é o do presente do indicativo. O tempo 
histórico procura ser o de um presente histórico um tanto borrado. 
9. O espaço representa ou quer representar um espaço geopolítico. 
Apresenta um ponto de convergência: nas séries que nos são 
propostas pelas TVs brasileiras, o centro do Poder e do Certo são os 
EUA 
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A literatura trivial de aventura maniqueiza o mundo em bons e maus. Não 
há meio termo. Os bons serão salvos. Os maus serão punidos. Os quase maus 
que vacilam, tanto faz que seja homem ou mulher, não chegarão a ser 
incriminados, mas serão castigados com a morte. O que ganham em não serem 
rematadamente maus é que sua reputação passa para a posteridade como 
sendo boa. Sua honra será salva. Suas vidas, não. 
Este mundo maniqueizado é o mundo do Poder Instituído, inquestionáveL 
Não podendo ser questionado, é hegemônico. Exige, aliás, a hegemonia. Não 
há lugar para gente que pense e !ale de um outro, terceiro, modo, que não se 
encaixe nem no que é chamado de Bem, nem no que é chamado de Mal. 
Esta visão do mundo é fundamentalmente conservadora e mesmo 
reacionária. E mentirosa com respeito ao mundo em que vivemos. 
A literatura trivial de cunho romântico é a das novelas de TV, das revistas 
femininas do tipo Grand Hotel, Carícia, Capricho, Carinho, Sonho, Jú!ia, 
Sabrina, Bíanca e outras. 
Ela tem certas características que a distinguem claramente da literatura 
como arte: 
444 
- a aventura máxima e o móvel da ação da literatura romântica é namoro e 
casamento; 
- o Mal consiste em todos os empecilhos para realizar o fim anunciado: o 
casamento; 
-os maus, além de serem aqueles que dificultam o casamento, são aqueles que 
executam ações más, dentre as quais está a acumulação criminosa de dinheiro; 
mas nem todos os que acumulam dinheiro são criminosos, tanto assim que o 
prêmio de merecimento para quem casa é casar-se com quem tem algum 
dinheiro, quando não muito dinheiro. 
A literatura sensacionalista exagera algumas componentes das relações 
humanas em sociedade~ fundamentalmente o sexo, mas também a corrupção 
que relacione sexo a dinheiro e/ou drogas, isolando-as de uma contextualízação 
psíquica, social e política. O sensacionalismo está no exagero de descrições de 
cenas de sexo e desprezo pelas cenas ou situações que apresentem os 
conflitos humanos) os processos de desenvolvimento pessoal, as lutas entre os 
princípios de vida e morte 1 de interesses e compromissos sócio-políticos. 
Consiste em isolar estes temas, desvinculando-os de um desenvolvimento da 
personagem, da ação da narrativa, arrancando a causalidade do relato. As 
personagens são descritas como que em uma bolha, isolados de si e do mundo. 
Sobram apenas os elementos isolados que provocam sensação, como se 
existissem em si, por sua própria e intrínseca natureza, independente de 
condicionamentos internos e externos. O tempo das narrativas é o presente, 
mas um presente ampliado e perenizado. O mundo do trabalho só aparece 
como melo para os Iins de sexo, dinheiro e drogas. Esta forma de corrupção 
também isola as personagens da sociedade, como se houvesse aquelas que 
fossem apenas pervertidas e as outras que, como o título do filme de Francesco 
Rosl, fossem "cidadãos acima de qualquer suspeita". O tratamento do espaço 
também o isola do resto do mundo interior e exterior. É externo às personagens, 
sim, descrito a partir de uma ótica hlpocrítamen!e moralizadora. Por isto o foco 
narrativo é externo à narrativa, de modo que nem narrador, nem leitor se sintam 
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verdadeiramente parte do mundo descrito, Como o sexo é descrito 
moralizadoramente e num círculo que exclui afeto, princípios, normas, psique, é 
pura pornografia - camuflada a ponto de se tomar engraçada, 
Be!!elheim define diferenças entre contos de fadas e mito, e contos de 
fadas e fábulas, 
A diferença entre o mito e o conto de fadas é esclarecida pelo fato do mlto 
nos dizer diretamente que as duas mulheres falando com Hércules são no Prazer 
ocioso~ e a "Virtude~. A semelhança das figuras num conto de fadas, as duas 
mu!heres são as incorporações das tendências lnternas connltivas e dos 
pensamentos do heró!. Neste mlto as duas são descritas como alternativas, embora 
esteja implícito que de fato não o são w entre o Prazer ocioso e a Virtude, devemos 
escolher a ú!tlma. O conto de fadas nunca nos confronta diretamente, ou diz-nos 
francamente como devemos escolher. Em vez disso, ajuda as cdanças a 
desenvolverem o desejo de uma consciência mais elevada, apelando à nossa 
imaginação e ao resurtado atraente dos acontecimentos, que nos seduz i 56, 
Be!!elheim apresenta como exemplo o mito de Hércules 157. E deixa claro 
que no conto de fadas as personagens são aspectos de um eu, enquanto que 
no mito as personagens têm autonomia e são excludentes. A preocupação de 
Bettelheim de definir limites e estabelecer diferenças entre as formas não é 
explicada por ele. Posso esclarecer que usuários habituais e não especializados 
deste material costumam considerar que são nuances de uma e uma mesma 
coisa, Por isto se faz necessário explicar a especificidade da fábula e do mito, 
quer em si, quer comparados ao conto de fadas. 
i 56. Bettetheim 1980: 43. 
157. No mito, contam-nos que para Hércules ~chegara o tempo de verificar se ele usarla seus 
dotes para o bem ou para o mal. Hércules deixou os pastores e foi para uma região solitária para 
considerar quat deveria ser seu curso na vlda. Enquanto estava sentado ponderando. vlu duas 
mulheres de estatura alta vindo na sua díreção. Uma era bonita e nobre, de semblante modesto. 
A outra era corpulenta e sedutora e se portava arrogantemente". A primeira mulher, continua o 
mito, ê a Virtude; a segunda, o Prazer .. Cada uma das mulheres faz promessas para o futuro de 
Hércutes, caso escolha o caminho que e!a sugere como seu curso de vida, (Bette!heim 1980: 43)" 
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A literatura trivial comparada aos contos de fadas. 
KlTSCH 
Mistura de temporalidade e in tempo-
ralidade de mito e realidade; manifesta 
hesh.ação quanto à localização 
geográflca. 
As personagens pretendem ser "como nós", 
mas misturam características de mito e de 
realidade; características "infantis" 
(não eróticas) eadultas {eróticas). 
CONTOS DE l<'A!JAS 
Tempo mítico "Era uma vez'' com 
atemporalidade histórica - e 
inespacialidade geográfica 
Temporalidade e espacial idade 
t'iccionais necessárias e coerentes 
com a narrativa, 
A narrativa transcorre em um palá-
cio bosque, casebre-. Os eventos 
acontecern em tempos medidos a 
partir da personagem. Portamo, 
ocorrem depois do nascimento, 
antes do casamento etc. 
As personagens têm características 
do -inconsciente coletivo, organiza-
dores do universo, e de aspectos do 
nosso inconsciente pessoal, que per-
mitem elaborar nosso ego, superego 
e id de leitores. 
Os animais, plantas, objetos são antropo-
morfizados, isto é, têm forma animal (vege-
tal ou de objeto), mas pensamento e manife~ 
tações humanas. A personalidade nada 
tem a ver com sua fonna. 
Não há visão de totalidade, não há ciclo; 
a nmTativa é imobiHsta, resignada. 




Os animaís não são antropommfiza-
dos; quando falam, informam quere-
presentam forças poderosas para o-
ser humano, mas. é o indivíduo que 
deverá agir, com sua forma animal, 
vegetal ou de coisa. 
Há visão de totalidade. (O leitor 
compreende a personagem. Há ciclo 
vital. A narrativa não é imobllista, 
nem resignada. As personagens 
atuam.~ 
Não é moraliz.ante, sendo que cada 
conto de fadas representa um aspec-
to da moral ou ética sociaL 
Mundo não maniqueizado, em que 
as forças do bem e do mal obedecem 
a forças internas do indivíduo e 
convivem, 
Conclusões 
Á guisa de conclusão retomarei algumas considerações íá exteriorizadas. 
O conto de fadas, na medida em que tem uma linha histórica, tem duas origens: 
uma, ancestral, no Livro dos Mortos do antigo Egito. Aí revela sua função 
positiva, de instrumento para a superação de dificuldades internas, para a 
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superação de limites (internos, que se apresentam simbolicamente como se 
fossem externos). Esta !unção afirmativa e positiva da origem, repete-se ao 
longo dos séculos e se reafirma na outra origem: a de cada ser humano, a cada 
reinauguração da história - em nível pessoal e particular. 
Para isto carecemos da 'palavra sagrada e de potência'. Ela precisa ser 
reconhecida, aceita, vivida e repetida. Esta palavra sagrada revela ter um nível 
metafísico (religioso) e ao mesmo tempo um nível de mera enunciação, que é o 
da materialidade da palavra. Não importa atribuir valor sagrado à palavra de 
potência. Ele existe per se. Estabelece uma relação direta entre coisa e 
enunciação, entre evento e pensamento, como os desenhos inscritos nas 
grutas, Enunciar é capturar. Neste sentido tem uma certa onipotência, porque 
investe a palavra com uma imediatez, com uma força instauradora da coisa em 
si, que a toma, justamente, tão 'potente'. É como a atribuição de poder á palavra 
abracadabra. A palavra enuncia o valor do alfabeto (abcdb), o valor da 
enunciação sonora (repetição da vogal ·a-) e da circularidade. Revela-se 
excepcional, porque circular - ecoando o cíclico, Investe a palavra de ilusão 
referencial, magia e alquimia. Com tal potência, es!a palavra poderá vencer o 
medo e a insegurança. Faculta uma reinserção de si no mundo, isto é uma 
superação de limites, com Ingresso em novos mundos da existência, com novos 
impasses e desafios. 
Ainda que a referência seja dos mortos, os contos de fadas afirmam a 
vida, encaminhando o ouvinte ou leitor para a superação de suas dificuldades e 
amplíaçiío de horizontes. O conto de la das tem função liberadora. 
Porque é preciso concluir 
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Conclusões 
Pareceu-me, num certo momento, que o longo percurso deste trabalho 
não precisava de conclusão, visto que cada parte de per si já as 
apresentava. Fiel bastante no meu luso. Não sei se com tanto lío sou capaz 
de urdir uma !ela. Como já comentei no primeiro capítulo, a reflexão sobre as 
formas simples que me !oi possível precísará ser convertida em moeda mais 
miúda para deixar o lado acadêmico e teórico, e voltar-se quanto dê para o 
lado prático. E para isto deverá participar alguém que dê aulas no primeiro 
grau. 
Mas isto já não é de certo modo a aceitação de um estigma? Por que 
os professores de primeiro grau não poderiam ler este texto? A magna razão 
é que eles próprios se sentem incompetentes, porque vieram sendo 
desqualificados por decênios. Foram aviltados os seus salários, o que os 
levou a não dispor mais de tempo para a leitura e reflexão. E foram 
sistematicamente crhicados e mesmo desclassificados pelo volume de 
intervenções da universidade sobre eles e sua prática. A história é longa e já 
conhecida, acumulando mais elementos, quais sejam os livros didáticos, os 
editores que os produzem, e toda uma montanha de obrigações e cobranças. 
Para recuperar sua dignidade, estes colegas precisarão fazer um esforço 
para reconquistar a sua independência • dentro de molduras de qualidade -
e, a partir daí, precisarão aprender a teorizar a sua prática. Diante desta 
situação, um texto destinado a professores de primeiro grau seria uma 
calamidade, creio eu. A reflexão está aí e precisará fazer um percurso para 
chegar a ser legível e lida por estes colegas. Talvez, mesmo, ainda falte 
percorrer uma vereda que ligue estas reflexões ao ensino, Parto do que, em 
princípio, é uma série de obviedades - porém não tão triviais assim - tais 
como a necessidade imperiosa de constituição de um repertório de textos, 
que começa com a indispensável vaHdação do repertório da infância, anterior 
à escolarização. Qualquer repertório que seía, servindo ele para ser 
ultrapassado. A concepção de que a valorização de um repertório de uma 
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pessoa e origem consista na manutenção exata do mesmo - inalterado - é a 
rigor uma condenação. 
Tratei de diversas formas simples. O pressuposto é que a diversidade 
é fundamental, não apenas para mim, ou aqui, mas para o universo da 
escola, professores e alunos. Juntei a elas textos literários. A comparação 
tão livre abre pouco espaço para a contextualízação histórica, mas faculta 
que se vislumbre linhas de força comuns. Tecerei alguns comentários que 
retomam aspectos já levantados, ou que partem para rumos um pouco 
diferentes. 
As distinções feitas entre sociedades e culturas, dicotomizadoras e 
estigmatizadoras, são apresentadas como sendo !!cientificas" e "abstratas", 
opostas sobretudo ao mito, tomado como forma por excelência de um 
passado ancestraL Atribuiu-se ao mito características como a 'concreção 
materialista' para distinguir o pensamento "selvagem"' do pensamento 
domesticado. Neste século XX, quase XXI, observando-se o homem 
contemporâneo e a história de guerras, crimes diversos, falta de direitos 
humanos, é bem difícil aceitar esta polarização. Esta reflexão é freqüente. 
Pareceu-me bom juntar algumas peças: 
- que em tempos de antanho havia mais formas do que apenas o mito; 
- que de fato o mito se apoia em !lvros sagrados e, por extensão, 
provavelmente em rituais - e que o conto de fadas talvez se apoie mais 
diretamente ainda nessas fontes; 
- que mesmo a fábula tem vínculos com o sagrado. 
Este é um conjunto. Outro, seria: 
Estas formas continuam existindo, sendo simultaneamente mantidas e 
atualizadas, e mesmo tergiversadas. 
1 < Lévl-Strauss: Den Primitiven elne groBe AffektMtât zuzuschreiben, íst oft eine versch!eierte 
Art und Weise, lhre 1nte!!ektuel!en Fã:hrgkeiten zu leugnen. !ch unterschãtze kelneswegs die 
Wicht!gkeit der Affektlvftãt; ihre ÂuBerungen s!nd Jedoch, wie ích bereits fn uoas E'nde des 
Totemismus~ betont habe, níema!s mehr a!s Wlrkungen, und keine Ursachen: Sei es die 
indirekte Wfrkung der Verãnderungen, díe im normalen Ver!auf der inte!Jektuel!en Prozesse 
stattgefunden haben, von denen ausgehend man a!!eín das Getüh1s!eben a!s ge!st!ges 
Phãnomen anerkennen kann; sei es dle Wirkung der organ!schen Modiffkation; in díesem Fa1! 
erwâchst das Gefúh!s!eben nur aus der Bio!ogie. 
Einen Punkt môchte ich aber doch prãz!síeren. Jener ! nte!!ektualisrnus, zu dem ich 
mich ohne Verlegenheit bekenne, ist glelchzeitig ein MaterfaUsmus, den eirüge vieUeicht ais 
rustika! verurteilen werden, was ích eben so tre!mOtig zugebe. 
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- Como há alterações destas formas, com IIns a rigor espúrios, precisamos 
discernir nomes, modalídades e funções desviados. Um mito contemporâneo 
• uma mí!ificação - não !em caracterislícas Idênticas às do mito ancestral. 
- Uma interpretação mais adequada do conto de fadas e do mito, por 
exemplo, repõe o valor e o sentido dos mesmos, tanto na sua forma original, 
como nas suas modernas modificações. 
• O mito indígena, com o seu cunho poético, é menos concreto do que se 
quer. De fato, aceitamos mais facilmente todo o conjunto de caracteris!icas 
atribuídas ao "seivagemH2 como correspondendo a universo indfgena. Mas, 
não é verdade que justamente via intuição e ímagineção, os mitos apontam 
para conhecimentos comprovados só conlernporaneamenle? 
- Deveremos falar ern civilizações diferentes, ou em momentos históricos 
diferentes. O ser humano assemelha-se a si mesmo no passado e no 
presente. 
Volto a insistir, a partir deste ponto, em que a oralidade não é urn 
estado e conhecimento passado, cristalizado e enterrado, mas urna realidade 
que se atualiza quotidianamente, desde o e a partir do nascimento, dando-se 
necessariamente nos mais diferentes contextos~ situações, culturas, seres 
humanos. A diferenciação radical que proviria da comparação entre cutturas 
primitivas orais e culturas avançadas letradas generaliza estados, funções, 
característfcas1 na medida em que tala de um coletivo que consiste, como 
todo coletivo, numa somatória de particulares. Toda ciência é feita 
construindo·se urna explicação abrangente, que pode ser confundida com a 
generalização. Mas sempre que é esquecido o pepel importante do 
particular, ocorre uma !deologização~ involuntária ou não, que crista!Jza e 
radicaliza os dois pólos do poder: opressor e oprimido - ou enaltecimento e 
discriminação. 
A experiência da oralidade é quotidiana entre os seres humanos, 
mesmo das comunidades letradas e mesmo inserida nas letras (literatura, 
textos). É uma constatação acaciana que, entretanto, ou por isto mesmo, não 
pode ser esquecida. E mais: a experiência da aquisição da linguagem não 
2
. Cf. Goody 1977. 
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fica para trás, na noite da história. Ela é exercitada, corrigida e atualizada no 
começo da existência de cada ser humano, permanecendo como referência, 
experiência e repertório ao longo da vida - não apenas a linguagem 
adquirida, mas os procedimentos utilizados para a sua correção - e 
atualização - já que a linguagem se fala, se corrige, se policia e se amplia 
permanentemente, O pensamento concreto, mítico, mágico, também não é 
experiência apenas de povos primitivos, mas de cada ser humano, em 
qualquer sociedade e cuttura, fundamental e consentidamente em sua 
infância e também em sua idade adulta, ao longo de sua vida. Tanto em 
homens como em mulheres 3, Não dá nem mesmo para falar na mente 
mágico-mítico-concreta-ahistórica como sendo precursora do pensamento 
que se lhe opõe, apenas com sobrevivências hoje em dia, Em cada ser 
humano se dá o metabolismo do cru e do cozido, e as sobrevivências do 
mágico e do mítico sao tanto o fenômeno de uma comunidade, como de um 
indivíduo ao longo de sua vida. De lato, há marcas específicas de cultura. É 
óbvio que uma comunidade indígena sem contato com a civilização, isto é, 
com outra cultura, merece a diferenciação descrita e estudada pelos 
antropólogos. O que é igualmente notável é que o ser humano particular, 
proveniente de uma cultura indígena, consiga se ínserir numa outra 
sociedade e cultura, tal qual .o seu congênere de 'cultura civilizada'. A 
diferença residel pois, na cultura de um grupo e não no ser humano. 
Antes de escrever, o ser humano não apenas primitivamente, num 
passado anterior à Antigüidade clásslcal mas mesmo na modernidade que 
nos ultrapassa, aprendeu e aprende a falar. A comunicação possível (que, 
segundo Lyo!ard, não é consensual o tempo todo, mas a história mostra que 
é possível e até plena - mesmo que não perfeita, ou total) se dá sobretudo na 
oralidade - ao longo da vida. A troca de informações precisa ser possível no 
seu limite, já que a sobrevivência humana quotidiana (com a satisfação das 
necessidades básicas do indivíduo) dela depende, seguindo normas de 
3. Eu deveria inverter a ordem, pondo as mulheres em primeiro lugar, a fim de dar conta do 
preconceito que ainda subsiste, mesmo que enfraquecido ou desaparecldo entre 
determinados índMduos. Recorde-se o conto "Relatório para uma academia~, de Franz 
Kafka, em que o narrador - com toda a ironia da qual também Kafka é capaz • refere a 
mulher, isto é a fêmea, do narrador como uma ~macaca semi-domesticada~. 
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convivência universais, noções básicas que envolvem família, sociedade, 
espaço, tempo etc, Estes dependem de e exigem um conhecimento mínimo 
essencíal e universal de todos os seres humanos, A linguagem é possível 
porque há normas aceitas universalmente por grupos humanos, 
independentemente do desejo de poder particular de algum interlocutor, sem 
o que haveria apenas o poder e a força de um lado, a submissão de outro -
ambos a partir de um princípio mais primitivo - e mesmo este um universal - e 
imutável: a força física. Só porque há normas aceitas como universais e 
intercambiáveis existe linguagem e conhecimento e ciência. E 
tradutibilidade. Que uso se faz desta linguagem a cada passo é outro 
problema. 
A oralidade existe no dia a dia de filósofos ou literatos, de políticos ou 
economistas - e de crianças e de íletrados - de ontem e de hoje, do passado 
mais antigo e do futuro desconhecido, Não é fase ultrapassada da 
humanidade ~ nem do ser humano, Permanece e se renova em cada vida e 
ao longo das vidas. Por isto não precisa ser procurada nas comunidades 
ágrafas primitivas~ nem na história da humanidade, mas tão simplesmente na 
história pessoa! de cada ser humano. Pode haver características especiais 
da comunicação e da produção em grupos particulares ao lonoo da História 
e, sem dúvida, é valioso reconstituir as particularidades de cada período da 
história da humanidade. Mas a explicação das diferenças provavelmente 
reside em aspectos históricos e sociais que não pertencem à natureza do 
fenômeno, 
Ocorre que mesmo a História - que já foi a dos poderosos e 
ganhadores e passou para a do quotidiano dos aparentes perdedores - tem 
várias dimensões, Tem um aspecto cíclico e outro linear, como já vimos< 
Relacionando estes dois aspectos da História, permeia um espaço intervalar, 
que a rigor permeia evento e estruturação do evento, As formas simples são 
auxiliares exatamente na estruturação de eventos, 
O mundo não é apenas o horizonte referencial no qual ocorre a ação 
quotidiana que pode até estar relativamente automatizada, Quando o ser 
humano já tem condições de perceber a sucessão de situações e 
acontecimentos e quer referi-la, ela é articulada em unidades de sentido 
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coligidas e pensadas pelo narrador, independentes de automatizações, 
Habermas (vide parte I) acredita que esta competência em telatar seja a 
condição sine qua non para a formação bem sucedida de uma identidade 
pessoal e sociaL Propus, no presente trabalho, que a capacidade de 
verbalizar, não direi apenas a ação (isto é, a estrita aptidão para descrevê-
la), mas o insight que atribui sentido a certa ação, insight que reúne ação, 
atribuição de sentido e elaboração de emoções (a frustração, no caso de fort-
da, cí. parte 1), é inata e a expressão desta capacidade se dá através de um 
conjunto estruturado de características formais. Este conjunto corresponde a 
uma ou mais de uma forma simples, sendo que cada uma cumpre certas 
funções, Estas últimas são o aspecto importante na comunicação, Este 
conjunto abrange expressão do corpo, palavra, elemento lúdico. Portanto, a 
comunicação não se dá apenas pela palavra enunciada oralmente, como 
também pelo corpo, cuja linguagem é universal, afora certas idiossincrasias 
no gestual, que pode ser particular ou de grupo: regional ou nacionaL 
Os elementos dos relatos quotidianos ~ atores, circunstâncias, 
acontecimentos, ações) seqüenciação das circunstâncias e acontecimentos ~ 
são indicadores da competência do indivíduo em elevar o mundo vivido do 
nível da pura pré-constituição passiva para o nfve! da estruturabi!ldade. Nos 
relatos quotidianos são projetados modelos do mundo vivido, 
independentemente de ser o indivíduo letrado nas gradações as mais 
diferentes, ou não 4 E também e sempre, aparecem elementos de formas 
simples, que seriam modelos de expressão e, ao mesmo tempo, refletiriam 
compo1tamentos básicos com respeito ao mundo que cerca o enunciador. 
O domínio do relatável distingue-se da pletora dos demais 
acontecimentos, a príori. No entanto, nem todo movimento do corpo constitui 
ação relatáveL A ação só se toma relatável diante da premissa de ser 
receplivel enquanto texto, pois o signo só se toma contextualizável ao 
4. Recordo fato relatado por Maria Ni!de Masce!ani, ex~diretora do Ginásio Vocaclonal do 
Brook!in, São Pau!o. Dentre um grupo de alunos de curso noturno, uma jovem, diante da 
tarefa de mdação, informa o professor que não sabe ~escrever contfnuado". Repete a 
informação, ansiosa. Maria Ní!de, clesarvorada, sem entender o que quer dizer aquí!o, lhe 
recomenda redigir do jeito que lhe é possíveL O texto resultante de fato não é seguido, ou 
me!hor, "continuado": e!a redigiu uma cena entre operárJos e chefe, reproduzindo os diálogos 
e descrevendo o ambiente, wmo em uma peça teatraL 
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estabelecer relações com outras ações. Distingue-se do espectro total de 
nossa experiência uma camada qualitativa em que está prefigurado o que 
depois é configurado no relato explícito - re!igurado, posteriormente na 
recepção do relato. Nesta mimese tripartite da narrativa, constituída de 
prefiguração, configuração e refiguração, o mundo e a vida humana ganham 
sentido, Recorde-se que a configuração é realizada não apenas pela palavra, 
Colabora, como acabamos de ver, o corpo, com gestos, expressões, 
movimentos, tensões. E sobra para a re!iguração o importantíssimo papel de 
atribuidor de sentido àquilo que foi enunciado com diferentes recursos. A 
leílura e interpretação tem um papel tão importante quanto a enunciação ou 
expressão, e é tão responsável pela plenitude da comunicação quanto a 
configuração, Na refiguração da comunicação reside um nó mais sério, nos 
casos de Intolerância, do que na configuração. Aí interlere um passado 
recente de ideologizações, portanto de preconceitos. 
A reconstrução do passado através da memória e pela oralidade difere 
de sua manifestação na escrita, na medida em que a escrita permite a 
correção e a revisão de quem "lembra", Afora isto, o procedimento é similar, 
Isto é, a descontinuidade histórica da memória é redescoberta, entretecida 
por um tempo simultaneamente sazonal e cíclico e com nova ordem 
simbólica, também na escrita. A série semântica, ou técnica forma! e a série 
fônico-tfmbrica existem na memória também do homem alfabetizado~ sem 
serem exclusividade de uma cultura ágra!a, 
É verdade que o analfabetismo era e ainda é grande problema sócio-
cultural brasileiro, e que as dimensões do analfabetismo durante o período 
colonial atingfam cifras reveladoras do nfvel e tipo de dominação: a maioria 
absoluta da população era analfabeta, Este dado histórico contribuiu para 
uma desqualificação do povo e participa dos pre-conceitos sobre a oralidade, 
A população brasileira ainda hoje é semi-letrada. Poderia ser um rótulo 
generalizador, como todos, O pior é que de fato a população é semi-letrada. 
Mas os letrados brasileiros não diferem virtual e essencialmente do restante 
da população, salvo por terem privilégios, dentre outros, o do próprio 
letramento. 
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No contexto dos estudos literários, um crítico como SOvio Romero vê a 
"oralidade" com a vergonha que ele mesmo sente frente ao Brasil inculto e 
analfabeto - e não como fenômeno em sL Ele se refere à oralidade; talvez 
quisesse falar de verbosidade, A quanto equívoco se presta a palavra 
"oralidade"! Tratando-se efetivamente de oralidade, isto que foi criticado por 
Sílvio Romero, !oi enaltecido depois como grande conquista do Modernismo: 
Ver1fica-se, pois, que escritor e púb!!co definiram-se aqui em tomo de duas 
características decisivas para a configuração geral da !itera1ura: retórica e 
nativtsmo, fundidos no movimento romântico depois de um desenvolvimento 
anterior, A ação dos pregadores, dos conferencistas de academia, dos 
gtosadores de mote, dos oradores nas comemorações, dos redt.adores de toda 
hora, correspondta a uma sociedade de iletrados, analfabetos ou pouco afeitos à 
!eltura, ·Deste modo, formou-se, dispensando o intermédio da página impressa, 
um púb!!co de auditores, muito maior do que se dependesse dela e favorecendo, 
ou mesmo requerendo no escritor certas características de faclHdade e ênfase, 
certo dtmo oratório que passou a timbre de boa literatura e prejudicou entre 
nós a formação dum estilo realmente escrito para ser lido. A grande maioria 
dos nossos escritores, em prosa e verso, fala de pena em punho e prefigura um 
leitor que ouve o som da sua voz brotar a cada passo por entre as !inha.s. 
NJi ... as peças oratórias eram escritas para serem recitadas, mas eram-no 
com verdadeiro entusiasmo. O povo, que nada !ia, era ávido por ouvir os 
oradores mais famosos ( ... ). Não havia díverUmentos públicos como hoje; o 
teatro era nufo; as festa.s de Igreja eram concorrldisstmas S. 
Esta "vergonha" brasileira (que é vergonha sem aspas mesmo, já que 
foi um analfabetismo administrado pelas autoridades, desinteressadas no 
aumento do número de vagas e escolas, naquela época, e que mesmo hoje 
encontra empecilhos alegadamente econômicos para aquilo que corresponde 
ao direito da população e ao dever do Estado) parece-se à de outras partes 
do mundo, pelo menos em tempos passados, 
O que diz Auerbach sobre a introdução da oralidade na literatura na 
Idade Média em toda a Europa? Já o citei em outro momento deste trabalho, 
mas prefiro refrescar a memória transcrevendo o trecho que me interessa, 
para comentá-lo em outra direção: 
____ " ____ _ 
5. Silvio Romero, História da Literatura brasileira, 2ª ed., voU. Garníer: Rio de ,Janeiro, 1902~ 
1903, p,270, 
Ao ler este trecho (Sicário e Cramnes!ndo6, que consta da História dos 
Francos de Gregório de Tours7), ter·se·á, antes de mais nada, a Jmpressão de 
que aqui se narra uma história já em si muito embru!hada de maneira muito 
pouco dara. Mesmo quem não se deixar desconcertar pela desordem da 
ortografia e das terminações flexionais, terá certa dificuldade em esclarecer 
totalmente os acontecimentos. "Graves lutas civis surgiram, então, entre os 
habitantes da região de T ours. Pois ... ~ Agora deveriam seguir as causas das 
desordens, mas o que se segue, em primeíro lugar, subordinado ao nam, é um 
trecho da pré~h!stória do caso, isto é, que numa a!de!a, onde muitas pessoas 
estavam reunidas para uma festa de Nata!, o padre da aldeia enviou um criado, 
para convidar a beber alguns dos que estavam reunidos. Mas esta não é a 
causa das desordens. Lembra o tipo de relato que se encontra freqüentemente 
n_a !íngua fa!ada._sobretudo em pessoas pouco cultas, apressadas ou 
ilillcuidadªsl semelhante a isto: [ . .,], A visita do Sr. Silva ao chefe informa tão 
Qouco sobre o atraso do Sr. Costa guanto o convite do pa~obre a origem 
imediata da.s_j1esordens; só nos dá a Qrimeira parte de um estado de coisas 
composto Qe váriru2 membros, gue o narrador é incapaz de coordenar 
sintaticamente; ele tem a intenção de dar a conhecer a causa do resultado 
antec!Qado na primeira oração, mas é confundido pela multid-ªº-dos dados 
necessários para tanto: e!e nâQ.1em a energia de organizá·!os num só período, 
çpm a aluda de um sistema de orações subordinadas, nem a grevisão de se 
lfvrar do aperto. uma vez recon]Jectda a sua incapacidade, com uma oração 
ints..Qdutórla (por exemplo: "Isto ocorreu ªssim~}. {O sublinhado é de Sper:Qm:l 
A explicação de Auerbach levanta pontos importantes: 
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o relato analisado apresenta um olhar proveniente da periferia do poder 
(coisa que já comentei); portanto certas características de esgarçadura da 
coesão e de falta de compreensão do fundamental poderão provir - em 
muitas gradações nos diferentes textos de diferentes autores - exatamente 
da posição que o falante ocupa na sociedade e esta sociedade, por sua vez, 
no mundo; 
- a falta de coesão e de referências suficientes para a boa compreensão 
correspondem, no caso do texto citado, à linguagem oral - visivelmente, 
neste caso, de pessoa alfabetizada ~ e não caracterizam especialmente a 
oralidade pura. 
Podemos nos tranqüilizar: em circunstâncias similares de polilica 
econômica e sobretudo social, os reflexos na linguagem não diferem 
fundamentalmente de espaço a espaço ao longo da história. Isto é, ínsísto, o 
6. Gregório de Tours. História dos Fran(,-os, V!!, 47 e !X, 19. 
7. Gregor1us Touroníens1s, nasddo em C!ermont (Auvergne) em 30.11.538 ou 539, morreu 
em Tours em 17.11.594. Em 573 foi bispo de Tours. A Historfa Francorum está em latim 
vulgar e apresen1a a hJstórla até 591, narrando os primórdios da ocupação merovingia. Foi 
canonizado, 
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ser humano se parece mais a si mesmo ao longo da história do que 
gostaríamos de acreditaL E, por extensão, os textos enunciados verbalmente 
ou por escrito, ao longo desta história, também têm mais pontos em comum 
do que pretendemos. Não é à toa que Homero continua interessando e 
sendo lido, ou o Pancatantra, ou a Bíblia, ou Platão. 
O público não lê uma obra querendo encaixá-la num gênero ou forma; 
é o critico, ou teórico da líteratura que assim procede. O público tem à sua 
disposição, na memória ativa ou passiva, um repertório de formas que lhe 
serve como referência para a compreensão do que ouve, lê e vê. Elas não 
são exclusivistas e categoriais. Elas são referências semânticas, e capazes 
de se superpor. A capacidade do ouvinte-leitor de aceitar a ficção como 
ficção, isto é, de suspender a noção de realidade que o envolve e de se 
entregar à ficção, provém exatamente desta capacidade de aceitar e 
compreender a superposição e mistura de formas. 
Não é o caso de supor que um texto (tomo a acepção mais ampla, que 
abrange o escrito e o oral), precise se encaixar em uma forma. Nem a 
constatação de formas cosidas em um texto determina as regras 
interpretativas requeridas pela sua leitura ou audição. O conhecimento das 
!unções exercidas por uma forma ajuda a discernir a expectativa suscitada 
no ouvinte ou leitor, ou a sua ruptura, ou frustração, revelando funções 
secundárias, ou desviadas. Estas funções apresentam um viés dos objetivos 
recônditos e inconfessos, ou simplesmente velados, ou mais explícitos de um 
texto. 
Ao fazer a descrição das características formais, das funções 
semânticas das formas da oralidade! tem~se uma forma básica, não 
teorizada pelo indivíduo, mas apreendida, intemalizada por lodos os seres 
humanos. É um universal independente da linguagem, já que encontràvel em 
todas as criaturas, Neste sentido, o conjunto das características formais e 
das !unções semânticas das formas da oralidade constitui uma gramática da 
ficção. Na medida em que as formas simples se instalam previamente no ser 
humano como fundamento para a comunicação ativa e passiva, elas não 
ocorrem com exclusividade em um meio, seja ele a comunicação ora!, seja 
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as diferentes formas da escrita, sejam culturas diferentes. E nestas últimas, 
sem distinção de ficção e não ficção, ou de valor. 
A distinção entre o literário e o não literário á, neste século todo e, 
mais ainda, depois da década de 70, difíciL Tão difícil que Osman Uns nota, 
em Guerra sem testemunhas, que estudantes universitários têm dificuldade 
em definir o que é ficção. Enquanto ele exclama, escandalizado com a 
ignorância dos alunos e de seus mestres, na mesma década Davi Arrigucci 
analisa como ficção uma obra de memória autobiográfica, mostrando como o 
limite entre o liccional e o não ficcional já não existe, ou reside numa fímbria 
delgada, e como são outros os critérios para discriminá-los. (Também 
Stanley Fish - preocupado com os cânones literários propostos em diferentes 
universidades americanas - questionou o conceito de texto, radica!izando 
pela inclusão de todos, independentemente de seus valores distintos - de 
acordo com as classificações mais tradicionais - como objetos válidos de 
estudo), 
Estes universais - as formas simples, especialmente o mito e o conto 
de fadas, que são inatas e se manifestam já nas primeiras verbalizações da 
criança ~ correspondem à base comum para a produção e para a recepção, 
para a organização do mundo na mente e para a sua leitura, As suas 
funções inserem o ser humano na sua história pessoal, e ao mesmo tempo 
na coletiva, graças a características básicas do que corresponde á 
racionalidade humana: a percepção da ação humana, e, por extensão, da 
causalidade e da responsabilidade que envolvem esta ação. Este 
discernimento é o embrião necessário para que o ser humano !!de sobretudo 
com a ilusão de onipotência presente nos seus primeiros anos de vida, ilusão 
esta fortemente vinculada com o poder da palavra, enunciada ou escrita, 
tanto mais perscrutadora quanto mais poética. A palavra - e a forma -
efetivamente é poderosa e abre portas: externas, como a da cova de Ali-
Babá (ainda que esta porta seja uma representação do imaginário e da 
psique humana), ou direta e explicitamente internas, que levam à descoberta 
ou ao estabelecimento das !orças e dos limites do ser humano. 
ANEXOS 
Mãe chama a Rola 
e o filho é fuzilado. 
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"Não chamei a polícia para que matasse meu filho. Chamei, sim, mas 
para que tosse preso. Só que ele não quis se entregar e os policiais não tiveram 
saída. Não estou arrependida, foi melhor para mim e para ele também". A 
dolorosa declaração é de dona Benedita Conceição Alves, 58 anos, mãe de 
Benedito Alves, que foi morto trocando tiros com policiais da Rola 9194, na noite 
de segunda-feira na humilde casa da rua Artur Pereira Temudo, 150, Vila 
Mirante, em Pírituba. 
Benedita Conceição, viúva há dez anos, faxineira aposentada e doente 
cardíaca, teve treze filhos • Benedito Alves era o segundo, e tinha 39 anos. 
Cabeça baixa, ela conta a triste trajetória da vida de Benedito: "Nunca trabalhou, 
vivia arrumando encrencas e até de mim chegou a roubar. Vendeu um bujão de 
gás comprado horas atrás para gastar com cachaça~. Acrescenta que seu filho 
há dias vinha ameaçando violentar uma sobrinha, de 1 O anos, e a própria Irmã, 
de 17 anos. 
CHAMOU A POLICIA. 
No começo da noite de segunda-feira, Benedito Alves já estava um pouco 
embriagado e passou a ameaçar de morte a mãe e os irmãos. Não suportando 
mais as ameaças, dona Benedita pediu para um vizinho chamar a polícia, 
apesar do medo que tinha, de que seu filho fosse preso e depois de solto 
voltasse para maltratá-la. Os policiais da Rota 9194 chegaram ao local por volta 
das 21 horas. Todos os moradores das três casas. que dão para o mesmo 
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quintal, foram levados para a rua, conforme conta Osmar Alves e Mana de 
Lourdes Alves, Irmãos de Benedito. 
"Só ouvimos os tiros. Não vimos o tiroteio", explicaram Osmar e Maria de 
Lurdes (sic). Após a barulheira dos tiros, os PMs colocaram Benedito na viatura 
e rumaram para o Pronto Socorro de Pirituba, onde ele chegou morto. No 33º 
Distrito, os PMs João Cláudio Moreira, de 28 anos, e Nélson (sic) Guimarães, 45 
anos, casado, entregaram um revólver calibre 38, com três cápsulas deflagradas 
e duas intactas, que dizem ter apreendido de Benedito Alves. 
Os familiares de Benedito dizem que ele era bastante violento, estava 
sempre bebendo, mas nunca o viram com revólver em casa. Uma Irmã -
Sebastiana Alves - afirma, porém, que há uns 20 dias, Benedito ofereceu-lhe 
uma pistola automática por Cr$ ! O miL A mãe acha que seu filho não poderia 
usar uma arma, pois tinha sempre as mãos trêmulas, "por causa da cachaça". 
Todos da !amnia admitem que Benedito tinha passagens por furtos e roubos e 
d!zem que, no dia ·1 O de janeiro, ele matou com três tacadas Maria Santana da 
Silva, companheira de seu irmão, João Alves. 
Sentada num velho solá da casa de outra !ilha, enquanto aguardava a 
chegada de parentes para juntar dinheiro e providenciar o enterro do filho, dona 
Benedita estava aparentemente conformada, mas bastante triste. "Eu nã.o 
queria que a vida dele terminasse assim. Mas foi ele quem escolheu esse fim. O 
meu filho já aprontou multo. Agora acabou o sofrimento, foi melhor para ele e 
melhor para nós." 
Nota de Sperber- Além da foto com o dizer,· "Benedita Conceição 
Alves: "Foi melhor para mím", há um comentário à parte, inserido 
dentro do espaço da página dedicado ao assunto: "Os Pobres de 
Tudo". 
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Os Pobres de Tudo 
Os pobres são destituídos de tudo, e até os seus dramas se esvaziam de 
grandeza. A morte de um homem de 39 anos, abatido pela polícia em um 
barracão da Vila Pirituba pode ser tragédia para a sensibilidade do leitor - mas 
foi coisa corriqueira e esperada para a sua mãe, de 58 anos. Ela o teve antes 
dos vinte anos, e resume, resignada, que !oi melhor para os dois a morte de 
Benedito. Foi melhor para os dois e para a sociedade, que não precisa temer 
mais um inimigo nas ruas. 
Os pobres são pobres (sic). O morto, há dias, vendeu um bujão de gás, 
para gastá-lo em cachaça. Suas mãos tremiam, por causa da bebida, e ela 
mesmo (sic) acha que lhe seria difícil manejar uma arma - mas desculpa a 
polícia que derrubou o filho a tiros. 
Dona Benedita não tinha casa, Tinha um barracão em, subúrbio sujo e 
distante. Não tinha marido, morto há dez anos. Não tinha em Benedito um filho, 
mas f'alguém que nunca trabalhou e vive arranjando encrencas." Não tinha mais 
força para trabalhar, nem saúde. Sem tais coisas, e possivelmente sem o que 
comer dlrefto) não é de estranhar que tampouco tivesse amor pe!o filho. 
Os pobres de tudo costumam também ser pobres de amor. A miséria 
afasta a virtude segundo o doutor da Igreja, e, impedindo a alegria, não guarda 
lugar para o afeto. (M.S.) 
Folha de São Paulo. Quarta !eira, 2 de março de 1983 - Necrologia - Local-
Polícia, p. 11. 
Rampsinitos 
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A Protée succéda Rhampsíníte ... 
la légende que les prêtres de Memphis racontaien! il y a vingt-trois 
siécles au voyageur d'Halicarnasse, un autre voyageur la retrouvait plus tard, au 
moins partíellement, dans la Grece elle-même. Trophoníos et Agamédés, 
raconle Pausanias (Pausanías, IX, 37, 3, étaient les deux !ils du roi 
d'Orchoménes Ergínos,[ ... J. Hyríeus, roi d'Hyria sur I'Euripe [aquí vem o relato de 
como Hirieu convidou os dois irmãos arquitetos a construir-lhe urn palácio que 
abrigasse seu tesouro etc, até que Agamedes caiu na cilada]- T. lui coupa la 
tête, craignant que, le jour venu, il ne fut mis à la torture et ne révélât son 
complice. Mais comme il sortait, la !erre l'englouti! dans le trou qu'on appelle le 
trou d'Agamédés». Cette histoire, qui est l'une des explications de l'antre célêbre 
de Trophonios, est certainement bien plus ancienne en Béotie que l'époque de 
Pausanias; peut-être était-elle déjà connue de l'auteur de l'hymne homérique à 
Apollon; mais en tout cas, avant Pausanias, elle avaít été racontée, avec 
quelques di!férences, par l'hístoríen Charax de Pergame dans un !ragment que 
naus a heureusement conservé le scholiasle d'Arislophane (Sur le vers 508 des 
NuéeS 1 oU i! est simp!ement parlé de Trophonios). Voici ce fragment 
"Agarnedes, roi de S!ymphyle em Arcadie, épousa Epícaste; il aval! un !ils 
bàtard, Trophonios. Son !ils et lui surpassaient tous les hommes de leur temps 
par leur talen! d'artísles: ils entreprirent la construction du temple d'Apollon á 
Delphes, et bâtírent" á Augias, roí d'Eiide, un trésor pour entermer son or. lls y 
iaissérent une pierre non rejointéej au moyen de quoi ils entraient la nuit dans !e 
trésor et y volaient à leur gré, en compagnie de Cercyon, qui étaille !ils légítime 
d" Agarnédés et d'Epioaste. Augias était dans un grand embarras, quand íl eut 
l'idée de s'adresser à Dédale, quí séjournait chez luí, venant de s'enfuir de chez 
Minos, et de le supplier de rechercher le voleur. Dédale plaça des píeges, dans 
lasqueis se prí! Agamédés. Mais Trophonios lui coupa la tête pour qu'on ne pílt 
le reconnaí!re et s'enfuit avec Cercyon à Orchoméne. (Ce qui suit n'a plus de 
rapport avec notre récít, si ce n'est qu'une mention de Callimaque, citée par 
Charax, peut faire croire que ce poête connaissait le récit sous cette même 
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forme, La fuite de Trophonios est évidemment une altératíon récente et 
malheureuse; il était bien inutile, de couper la tête d'Agamédés puisque la 
disparition de ses deux fíls devait ínfailliblement le faíre reconnaltre, Pour comble 
d'invraísemblance, Dédale et Augias le poursuívent). (In R. Kõhlec Kleinere 
Schriften. Ed. Solte, t1, apud Paris; Gaston, Le Conte du Trésor du Roi 
Rhampsimre, Etude de Mythographie Comparée. Annales du Musée Guimet 
Publié sous la directíon de M. Jean Réville. Revue de I'Histoire des Relígions. 
Paris; Emest Leroux, 1907: 4). 
Mais Rampsinitos: o relato búclico 
Paris (1907) relere:"Réci! bouddhique translaté du sanscrit en chinois vers l'an 
266 de notre ére et traduit par M, E Huber dans le Bulletin de I'École Française 
d'Extrême Orien!, t IV (1904), p, 704. Dans cetle version [ ... ] les deux voleurs 
sont un onde et un neveu, tisserands de !eur métier {comme dans le conte 
tíbétain); ils pillent le trésor du roL L'oncle est prls, à peu prés comme dans le 
récit tibétain; le neveu lu i coupe la tête. Les épisodes oú le neveu réussit á brúler 
le cadavre de son anele e! à enlevar les cendres sont analogues á ceux du récit 
tibétain; cependant le passage de celuí-cí oú le voleur pleure sur le cadavre 
décaplté avant de le brúler, manque dans le récit índien. En revanche, l'épisode 
de la princesse es! mieux conservá dans celul-ci que dans la version tibétaine; 11 
présente une grande analogíe avec le récit d'Hérodote (le détail du bras coupé 
d'un cadavre que le voleur tend á la princesse s'y retrouve)". 
Rampsinitos no livro de Heródoto 
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Em Heródolo, livro 11121, o rei encomenda a obra a um arquiteto: 
L'homme chargé du travaíl, qui avait de méchants desseins, imagina ce 
qui suit (aqui existe a seguinte nota ao pé de página: "Sur le caractére du conte 
qui va suivre, dont la premiére partie a en Gréce son pendanl exact dans 
l'histoire de Trophonios et Agamédés [Pausanias, IX 37], cf Notice, p. 46 e! 50)" 
O arquiteto é o pai de dois jovens, a quem ele revela a sua astúcia de 
deixar uma pedra móvel que daria acesso á câmara do tesouro. 
"Quand il lu! mort, ses líls n'attendirent pas longtemps pour se mettre à 
l'oeuvre. lls se rendirent de nuit pres du palais, repérerent la pierre dans le 
revêtement de l'édifice, la remuérent sans peine à ia mais, et emportérent de 
grosses sommes, Le roi, étant venu à ouvrir son trésor, s'étonna de voir qu'B 
manqualt de l'argent dans les vases: et 11 ne savait qui accuser, vu que les 
scellés é!aient intacts et la chambre !ermée, 11 ouvrit deus !ois, trois !ois, e! 
chaque !ois constata que l'argent diminuait (car les voleurs ne cessaient de 
piller); vaiei donc ce qu'il fit. 11 ordonna qu'on !abriquât des piéges, et plaça ces 
piêges autour des vases oU l'argent étaie conte nu!!. 
Um dos irmãos penetra no interior e é pego pela armadilha, Segue o que 
já conhecemos, até o ponto em que o irmão sobrevivente e assassino e ladrão 
astutamente recupera o corpo do irmão para poder enterrá-lo, 
le roi, quand on lui annonça que le cadavre du larron avait été volé, 
s'irrita fort; et, voulant à tout prix découvrir qui pouvait bien ê!re l'homme qui 
déployail cette ingéniosité, il !it ce que voici, qui pour moi est chose incroyable, 11 
plaça sa propre filie dans une maison de débauche, aprés lui avoir enjoint 
d'accueillir indifféremment tous les visiteurs et, avant de s'unir à eus, d'obliger 
chacun d'eux à lui dire ce qu'il avait !ai! dans sa vie de plus ingénieux e! de plus 
scé!érat; et, si quelqu'un lui racontalt ce qui s'étalt passé pour !e voleur, de 
l'appréhender et de ne pas le iaisser sortir. La filie exécutait ce qui lui avalt été 
prescril par son pére: le voleur, ayant compris pourquoi cela se faisait et voulanl 
rendre des points au roi en fait d'astuce, fit ce que vaiei. 11 coupa á l'épaule le 
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bras d'un homme qui venal! de mourir, et se mit en route en tenant ce bras sous 
son man!eau; il entra pres de la filie du roi; e!, quand elle lui posa les mêmes 
ques!ions qu'aux autres, íl déclara qu'íl avait accompli son action la plus 
scélérate le jour ou il aval!, dans le trésor du roi, coupé la tête à son frére pris au 
piége, et son action la plus ingénieuse le jour oú 11 aval! enivré les gardes et 
détaché le cadavre de son lrêre qui étai! pendu." 
A jovem tenta segurá-lo pelo braço, mas não é o seu o braço que ela 
segura. 
[ .. ] Quand on eu! rapporté encore cela au roi, il fui émerveillé des 
ressources d'esprtt et de l'audace de l'homme; pour en tinir, 11 envoíe dans toutes 
les vílles e! y faít proclamar qu'il accorde à cet homme l'impunité et luí promet de 
grands dons s'íl se présente à ses yeux. Le voleur eut confiance e! vínt le 
!rouver; Rhampsínite luí témoigna beaucoup d'admiratíon et lui donna en 
maríage sa filie dont nous avons parlé comme à l'homme du monde qui en 
savait le plus long, les Egyptiens l'emportant sur les autres, et luí sur les 
Egyptíens. (Hérodote. Histoíres. Livre 11 • Euterpe. Texte é!abli e! traduít par Ph.-




Posso contar, a respeito dos selvagens Worisiana, a velha história de 
como a sua fama guerreira e a sua força começou na ignomínia. Uma vez a 
mulher de um cacique, To·eyza, !oi Infiel ao seu marido, Mas ela não estava 
nem um pouco vexada com a sua culpa, Se o seu marido era altivo, ela o era 
ainda mais. 
No lugar do banho das mulheres, To-eyza disse: 'Há quem diga que o 
casamento é uma proteção; eu acho que é uma submissão indecente. Preteriria 
estar morta! O que podemos saber sobre o amor, nós, que somos entregues 
pelos nossos pais? Vivemos todos os nossos dias atormentadas, Trabalho hoje 
e trabalho amanhã, sempre trabalho e sofrimento. Oponham-se comigo a esta 
ignominiosa servidão! Vejam lá longe a onça preta! É o meu amante em seu 
disfarce, Homens como ele podem nadar facilmente para o lado de cá e nos 
libertar! Clamem o seu nome! 'Walyarima' será o nosso lema! Guardem-no bem, 
vocês, que querem ser libertadas da servidão dos seus maridos!" 
Três homens tinham visto Wa!yarima do bosque próximo e ouvido tudo, e 
foram e o contaram ao seu cacique "To-eyborori". 
Pela manhã o cacíque disse, calmo, para as mulheres: 'Temos uma 
caçada difícil á nossa frente. Preparem beiju, para não passarmos fome!' 
Quando elas haviam ido embora à procure de raízes, ele foi até o rio. Ali 
ele deixou alguns rapazes tomando banho, enquanto se escondia com os outros 
homens e lhes revelava o seu plano sinistro. 
Os rapazes que tomavam banho chamaram "Wa!yarimal", gritaram o 
nome odiado e estenderem os seus longos cabelos sobre a água. Então veio 
Walyarima, enquanto em cada arco uma flecha esperava por ele, 
Quando o viu chegar, o cacique avançou ao seu encontro na correnteza e 
o perfurou com a sua poderosa lança. Os outros vieram nadando e acabaram 
com o moribundo, Cheios de ira levaram os seus restos para a oca das 
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mulheres. Lá o penduraram com desprezo de um varal com a cabeça para 
baixo, 
As mulheres vinham andando uma atrás da outra, cada uma com a sua 
carga. Os homens as observavam com olhar tenebroso. Horrorizadas, as 
mulheres retrocederam diante do que viram. A última a entrar foi To-eyza. 
Sangue pingou sobre a sua mão. Lá estava ela sobranceira, alta e bela. Até o 
cacique admirou a sua presença de ânimo. 
Depois ele disse: "Nós vamos caçar. Apressem-se e preparem beiju! 
Assem-no ainda esta noite! Não podemos esperar. Temos que levar beíju para 
cinco dias. u - "Assim seja!" disse ela. ~Tragam a carne! Nós vamos preparar-
lhes paiauaru bem forte, mais do que nunca, e nessa noite vamos querer dançar 
ao seu !adoJ~ 
No coração da orgulhosa To·eyza ardia uma ira coruscante. A (JOta de 
sangue havia despertado nela o pensamento da vingança, e a sua força 
demoníaca se espraiou pelas outras. 
"Os nossos corações clamam por vingança, os corações de todas nós", 
e!a disse. ~as homens lhes causaram cruel opróbrio. Não perguntem! Eu as 
guiarei. Todas vocês serão livres!" 
O cacique voltou da caçada; os homens vinham com pesadas cargas. 
Traziam animais e aves, algumas defumadas, outras frescas. Havia tudo em 
abundância. Então houve uma festança! As mulheres haviam preparado muito 
paiauaru. Todos os homens beberam. Depois descansaram, até que os 
sedentos pediram mais. Então cada mulher entregou humilde e amavelmente 
uma cabaça, cheia até a borda com uma bebida lu nesta. Assim T o-eyza havia 
ordenado. Tinham misturado manipueira na bebida, e o terrível veneno trouxe a 
morte para todos. Logo os homens empalideceram na sua luta com a morte. Em 
vão gritaram por socorro. Ao chão cafram os guerreiros. 
"A!egrem~se agora" exclamou To-eyza. "Mulheres, agora vocês são livres! 
Nunca mais as dominará um marido; ninguém há de bater em vocês1 oprimir e 
incomodar, se me seguirem." Algumas haviam fugido com meninos. As outras 
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dançaram com alegria forçada varando a noite, cada uma delas com loucura no 
coração. 
Pelas florestas marchava em ordem a tropa das mulheres, Carregavam 
redes, mantimentos e armas, Estavam preparadas para uma pesada marcha, 
para um país longínquo, Todas elas haviam jurado obediência à sua líder, à 
esbelta T o-eyza, Seguiram pelo seu caminho, às vezes lutando, às vezes 
fugindo, dependendo apenas de seus arcos, 
Mais de uma mulher insatisfeita juntou-se a elas, Proclamavam a 
libertação, chamavam-se "o povo das mulheres" e tratavam todos os maridos 
como inimigos, Enxotavam os homens ou os matavam e diziam para as 
mulheres: "Vocês e suas filhas são bem-vindas, Se quiserem guardar os seus 
iilhos, deixamo-las aqui com eles." 
Assim continuaram marchando, e outras as seguiram e aumentaram a 
tropa, A loucura tomou conta das mulheres como uma epidemia" 
Entrementes1 amigos haviam achado as vítimas envenenadas; 
estremeceram ao verem as ossamentas1 afastaram os urubus que estavam 
sobre os restos e os enterraram. 
Depois foram atrás das mulheres. Avançaram com precaução para 
ultrapassá-las, mas quando conseguiam fazer prisioneiras, as mulheres 
preferiam morrer. 
Logo chegaram a florestas densas e escuras, Lá as mulheres 
encontraram proteção na lolharada, Os homens viram caírem os seus mais 
bravos guerreiros. Rolavam em seu próprio sangue, atingidos pelas flechas das 
mulheres. Então eles se detiveram e um homem sábio disse: "O que temos a 
ganhar? De que serve ao homem uma mulher que o vê como inimigo? Deixem-
nas ir!" 
Assim as mulheres continuaram a sua marcha, seguindo o sol poente. 
Passaram com felicidade por todos os perigos e se assentaram como estranhas, 
quando a sua viagem acabou. 
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Lá, To-eyza ficou sendo a sua rainha. Ela dava ordens claras: "Os 
homens devem nos ser bem~vindos como amantes, quando chegam até nós 
como viageiros, mas nenhum deles pode ficar conosco. Os seus fílhos. os que 
parirmos, nós os mandaremos embora. Mas se parirmos meninas, iremos criá~ 
las com alegria como nossas sucessoras!" 
Passaram-se anos desde então. As suas filhas obedecem ainda à 
mesma lei. Ainda contam nos montes do Parlmã a história de Walyarima, 
Koch-Grünberg: op. cit. 1927: 90-93 (relato n" 34), 
Trad. de George Bemard Sperber 
Por que o sol anda mais devagar' 
Caherero, uma menina carajá, casou com o rico Chocroá Foi mandada 
para a floresta, para pegar lenha. Porém o sol correu tão depressa que a noite 
irrompeu antes dela terminar. Então a menina se queiXou com a sua mãe: "Para 
que caseí com um homem tão rico e poderoso, se estou sendo obrigada a 
trabalhar tão depressa? Eu não agüento mais. Faça com que o sol ande mais 
devagar!" - A mãe mandou o filho sair. Ele conseguiu quebrar uma perna do soL 
Desde então ele anda mais devagar. 
Koch·Grünberg: op, cit. 1927: 198 (relato n22). 
Trad, de George Bemard Sperber 
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A tartaruga e o tapir 
A tartaruga é uma pessoa boa, não faz mal a ninguém, 
Um dia ela estava embaixo de um taperebá, para fazer a sua refeição, Aí 
chegou o tapir e lhe disse: "Vá embora, tartaruga, dá o fora daqui!" 
A tartaruga respondeu: "Não, eu não vou embora, porque esta é a minha 
árvore!" 
"Vá embora, tartaruga, senão eu vou pisar em você lu 
"Pode vir, quero ver se só você é homem!" 
O maldito tapir pisou na tartaruga com as suas patas e enterrou a infeliz 
na lama, Depois foi embora, A tartaruga disse para si: "Espere só, maldito! 
Quando vier o tempo das chuvas eu voltarei a sair. Aí irei atrás de você até 
encontrá·lo, e então você vai pagar pelo que me fez agora!" 
Quando veio o tempo das chuvas, a tartaruga ficou livre e foi à procura 
das pegadas do tapir, Encontrou uma pegada e lhe perguntou: "Quanto tempo 
faz que o seu senhor passou por aqui?" 
A pegada respondeu: "Já faz bastante tempo", e a tartaruga continuou o 
seu caminho. 
Um mês depois ela encontrou uma outra pegada e lhe perguntou: "Faz 
quanto tempo que o seu senhor a pisou?" 
A pegada respondeu: "Faz muito tempo,'' 
A tartaruga continuou o seu caminho, Depois de passado um mês ela 
encontrou uma outra pegada e perguntou: "O seu senhor ainda está multo 
longe?" 
A pegada respondeu: "Daqui a dois dias você vai encontrá-lo," 
"Bah!", disse a tartaruga, "Estou cansada de correr atrás dele, Talvez ele 
tenha ido para muito longe!' 
"Por que você o está procurando?" perguntou a pegada, 
"Porque eu tenho que falar com ele", respondeu a tartaruga, 
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"Então vá até aquele braço de rio!" disse a pegada. "Lá você verá o meu 
grande pai!" 
Está bem, lá vou eu", disse a tartaruga. 
Quando chegou ao braço do rio, perguntou-lhe: "Rio, onde está o seu 
senhor?" O braço de rio respondeu: "Não seL" A isso respondeu a tartaruga: 
"Por que você fala comigo desse jeito?" 
"Eu falo com você desse jeito," disse o braço de rio, "porque eu sei o quo 
o meu pai lhe fez." 
"Deixe estar," respondeu a tartaruga, "eu vou encontrá-lo logo assim 
mesmo. Adeus, rio! Você só va! me ver com o cadáver do seu senhor!~ 
"Não o incomode~, disse o rio, "deixe-o dormir!a 
"Quer dizer que ele está dormindo!" respondeu a tartaruga. "Oh! Agora 
estou muito satisfeita. Até logo, rio!" 
O braço de rio respondeu: "Cuidado, tartaruga! Você vai ser pisada para 
dentro da terra de novo!" 
"Eu não sou pedra, para ser enfiada na terra!" disse a tartaruga. "Agora 
quero ver quem disse que era mais forte do que eu. Muito bem, rio, eu vou~me 
emboral 11 
A tartaruga caminhou ao longo do rio, à procura do tapir, e o encontrou: 
"Ah, você está aí! Quer dizer que o encontrei," disse a tartaruga. "Agora vamos 
ver, se eu sou homem!" Antes de se lançar sobre ele, disse: "O fogo, dizem, 
arde em toda parte!" - Com isso ela cravou os dentes com toda força no escroto 
do inimigo. O tapir acordou e, sentindo-se perdido, gritou: "Piedade, tartaruga, 
piedade! Me largue!" 
11 Eu não vou largar você~" disse e!a1 
1'porq_ue quero ver a sua força!" 
"Então vou embora", disse o tapir e foi até o braço do rio, onde morreu 
após três dias. 
A tartaruga exclamou: "Ora veja! Bem que eu o matei, não é? Agora vou chamar 
os meus parentes, para comer você!" 
Koch-Grünberg: op. cit, 1927: 162-164 (relato n957). 
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Trad. de George Bernard Sperber 
O judeu entre os espinhos 
Era urna vez urn hornern rico, que tinha um criado que o servia com 
diligência e honestidade: toda manhã, era o primeiro a sair da cama e o úi!irno a 
ir descansar, à noite; e, sempre que havia um serviço difícil a ser leito, de que 
ninguém desejava encarregar-se, ele era sempre o primeiro a se dedicar à 
tarefa. Além disto, jamais se queixava • satisfazia-se com qualquer coisa e se 
mostrava sempre alegre. 
Ao cabo de um ano, seu patrão não lhe deu salário algum, porque 
disse a si mesmo: '~Essa é a maneira mais inteligente de agir, porque 
economizarei alguma coisa e ele não irá embora, mas vai continuar, 
silenciosamente, a meu serviço. "O criado nada disse e fez seu trabalho, 
durante o segundo ano, como o fizera no primeiro; e quando, no fim daquele, 
tomou a não receber pagamento algum, submeteu-se e ainda continuou 
trabalhando. 
Quando transcorreu também o terceiro ano, o patrão refletiu, pôs a 
mão no bolso, mas nada tirou de lá. Então, afinal, o criado disse: "- Patrão, 
durante três anos eu o servi honestamente, tenha a bondade de me dar o que 
me cabe receber; porque quero ir embora para conhecer um pouco mais do 
mundo". 
"- Sim, meu bom amigo~, respondeu o velho sovina; ~você me 
serviu laboriosamente e, portanto, será indulgentemente recompensado"; e pôs 
a mão no bolso, mas de lá tirou e contou apenas três moedinhas 1 dizendo: "-
Veja, aqui tem uma moeda para cada ano; é um grande e generoso pagamento, 
como receberia de poucos patrões". 
O honesto criado, que pouco entendia de dinheiro, pôs sua fortuna 
no bolso e pensou: "Ah! Agora que tenho a bolsa cheia, por que voltar a me 
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preocupar e me afligir com trabalho pesado"! E lá se !oi ele, morro acima e vale 
abaixo, cantando e pulando de satisfação, Mas aconteceu que, quando passava 
por um matagal, um homenzinho saiu de lá de dentro e o chamou: "-
Passeando, meu jovial amigo? Vejo que não tem muitas preocupações", "- Por 
que deveria eu estar triste?", replicou o criado. "Tenho o bastante; o salário de 
três anos tilin!ando em meu bolso", 
"- E quanto é o seu tesouro?", perguntou- lhe o anão, 
"-Quanto? Três moedinhas de prata, no total", 
~ ~ Escute" j disse o anão1 "sou um pobre homem necessitado, dê-me suas 
três moedinhas de prata; não posso mais trabalhar, mas você é jovem e pode, 
facilmente, ganhar o seu pão", 
E, como o criado tinha um bom coração, e sentiu piedade do 
homenzinho, deu-lhe as três moedinhas, dizendo: 
"- Tome-as, em nome de Deus; não ficar-ei pior em nada, por causa 
disso". 
Então o homenzinho disse:"- Vejo que tem um bom coração por 
isso, concedo-lhe três desejos, um para cada moedinha. Todos serão 
cumpridos", 
", Ah!", exclamou o criado, "é um daqueles que sabem lazer 
mágicas! Ora, se é assim, quero, em primeiro lugar, uma arma que acerte em 
tudo que eu mirar; em segundo, um violino que, quando eu o tocar, obrigue 
todos a dançarem; em terceiro, que ninguém possa recusar, quando eu pedir 
um favor", 
"- Tudo isso terá", disse o anão; pôs a mão no mato e, vejam só~ 
havia a.ii um violino e uma espingarda, à espera, como se fossem uma 
encomenda. Deu-os ao criado, e depois lhe disse: "- Peça o que quiser, em 
qua!quer ocasião, e nenhum homem do mundo poderá negar~lhe~'. 
'Viva! O que maiS; poderia alguém desejar?", disse o criado a si 
mesmo e prosseguiu, alegremente, em sua caminhada. Logo depois, encontrou 
um judeu com sua comprida barbicha de bode, a escutar o canto de um pássaro 
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que estava no alto de uma áJVore. "·Deus do céu", exclamou ele, "uma criatura 
tão pequena tem uma voz tão incrivelmente alta! Ah, se ele fosse meu! Se, pelo 
menos, alguém salpicasse um pouco de sal em sua cauda!" 
"· Se é só isso", disse o criado, "o pássaro logo estará aqui 
embaixo". E, fazendo pontaria, disparou e o pássaro caiu nos arbustos 
espinhosos."· "Vá, seu velhaco", disse ele ao judeu, "e tire sozinho o pássaro 
de lá!" 
"Ah!", disse o judeu, "esqueça esse velhaco, meu senhor, e farei 
isso imediatamente. Vou tirar o pássaro sozinho, agora que atirou nele". Deitou· 
se no chão e começou a rastejar para dentro do arbusto. 
Quando estava bem no meio dos espinhos, o humor do bom criado 
!entou·o tanto, que ele pegou seu violino e começou a tocar. Dentro de um 
instante~ as pernas do judeu começaram a se movimentar e a dar chutes no ar, 
e, quanto mais o criado tocava, mais ele dançava. Os espinhos rasgaram seu 
casaco puído, arrancando·o, pentearam·lhe a barba e o espetaram e 
arranharam pelo corpo todo. "· Ah, meu Deus,", grilou o judeu, "que é isso que 
seu violino provoca em mim? Pare de tocar1 senhor; não quero dançar". 
Mas o criado não lhe deu ouvidos, pensando: "Você já tosquiou as 
pessoas com bastante freqüência, agora os espinhos farão o mesmo com você~; 
e recomeçou a tocar, de modo que o judeu teve de pular mais alto que nunca, e 
pedaços de seu casaco ficaram pendurados nos espinhos. "Oh, ai de mim!", 
gritou o judeu. "Darei ao cavalheiro qualquer coisa que pedir, se parar de tocar • 
uma bolsa inteiramente cheia de ouro." "· Se é tão generoso", disse o criado, 
"vou parar minha música; mas devo dizer, a seu favor, que dança tão bem o que 
toco que me causou, realmente, admiração"; e, depois de pegar a bolsa, foi 
embora. 
O judeu ficou quieto e, em silêncio, obseJVou o criado, até ele se 
distanciar a perder de vista; depois, gritou com toda !orça: "· Seu músico 
miserável, seu violinista de cervejaria! Espera só até eu pegar você sozinho, vou 
caçá-!o até caírem as solas de seus sapatos! Seu vagabundo! Enfie dois tostões 
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na boca e só assim valerá alguma coisa!", e continuou a cobri-lo de injúrias, 
falando a toda velocidade que podia. Logo que se aliviou um pouco, dessa 
maneira, e recuperou o fôlego, Ele correu à cidade, indo procurar o juiz. 
"- Senhor magistrado", disse, "venho dar uma queixa; veja como 
um patífe roubou-me e me maltratou na estrada péiblica! Até uma pedra choraria 
de pena; minhas roupas estão todas rasgadas, meu corpo espetado e 
arranhado e lá se foi todo o meu dinheirinho, com minha bolsa - bons ducados, 
cada moeda melhor que a outra; pelo amor de Deus, laça com que esse homem 
seja atirado na prisão!" 
"- Foi um soldado'\ perguntou o juiz, ~quem o cortou assim, com 
seu sabre?""- Nada disso!", disse o judeu. "Não era nenhuma espada o que ele 
linha, mas uma espingarda pendurada às costas e um violino ao pescoço; o 
malvado pode ser facilmente reconhecido". 
Assim o juiz mandou seu pessoal ir atrás do homem e eles 
encontraram o bom criado, que andara bem devagar, e também encontraram a 
bolsa com o dinheiro, em seu poder. Logo que foi levado perante o juiz, ele 
disse: "- Não toquei no judeu, nem peguei seu dinheiro; e!e o entregou a mim 
por sua livre e espontânea vontade, para que eu pamsse de tocar, porque não 
conseguia suportar minha música". 
". Que Deus nos defenda!", gritou o judeu. "Suas mentiras são 
tantas quantas as moscas na parede". 
O juiz também não acreditou em sua história e disse: "· Essa é 
uma má defesa, nenhum judeu faria isso". E condenou o bom criado a ser 
enforcado, pela prática de roubo na estrada. Quando o levavam, o judeu outra 
vez gritou, em sua direção: "- Seu vagabundo! Seu violinista cachorro! Agora, 
vai receber a recompensa que bem merece!" O Criado subíu a escada em 
silêncio, com o carrasco, mas no último degrau vtrou-se e disse ao juiz: "-
Atenda apenas a um pedido, antes de eu morrer". 
"-Sim, se não pedir sua vida", disse o juiz. 
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" Não peço a vida", respondeu o criado. "Mas, como último lavor, 
delxe-me tocar mais uma vez o meu violino". 
O judeu soltou um grande grito: "· Assassino! Assassino! Pelo 
amor de Deus, não !he permita fazer isso! Não permita!" Mas o juiz disse: "· Por 
que não o deixaria ter o seu curto prazer? Foi-lhe concedido e ele o terá". E não 
poderia ter recusado, por causa do dom que fora concedido ao criado. 
Então, o judeu gritou: ".Oh! ai de mim! Amarrem-me com forçai", 
enquanto o bom criado tirava o violino do pescoço e se preparava. Ao primeiro 
acorde 1 todos começaram a tremer e a se sacudir, o juiz, o funcionário da corte, 
o carrasco, seus auxiliares • e a corda caiu da mão que ia amarrar fortemente o 
judeu. Ao segundo acorde, levantaram as pernas e o carrasco soltou o bom 
criado e se preparou para dançar, No terceiro acorde, todos entraram na dança, 
com um pulo; o juiz e o judeu eram os que mais saltavam. Logo os que se 
haviam reunido, por curiosidade, na praça do mercado, dançavam com eles; 
velhos e jovens, gordos e magros, todos dançavam uns com os outros, Até os 
cães que haviam corrido para lá, também se ergueram nas pernas traseiras e 
deram cabriolas de um lado para outro; quanto mais ele tocava, mais alto 
pulavam os dançarinos, ao ponto de baterem as cabeças umas contra as outras 
e começarem a gritar terrivelmente. 
Afinal, o juiz exclamou, sem fôlego: ". Eu lhe darei sua vida, se 
você parar de tocar esse violino". O bom criado, em conseqüência, teve 
compaixão, pegou seu violino e pendurou-o de novo em volta do pescoço, 
descendo, em seguida, da escada, Depois, aproximou-se do judeu, que estava 
caído no chão, arquejante, o disse: "· Seu patife, agora confesse onde 
conseguiu o dinheiro, senão pego meu violino e começo a tocar de novo", "· Eu 
o roubei, eu o roubei!", gritou ele; "mas você o ganhou honestamente". Então, o 
juiz mandou conduzir o judeu ao patíbulo e enforcá-lo como ladrão. 
Trad. de George Bernard Sperber 
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O fiel Dom José. 
Era uma vez um príncipe que encontrou numa sapataria um rapaz 
tão vivo e simpático que desejou tê-lo como amigo e companheim. O rei foi 
pedir ao sapateiro que desse seu filho para viver com o príncipe e o sapateiro 
cedeu. O rapaz se chamava José e o Rei lhe deu o dom. Todo o mundo no 
reinado só o conhecia, dai em diante, por Dom José. 
O príncipe e Dom José eram inseparáveis nas festas, passeios e 
caçadas. O rei linha uma filha muito bonita mas invejosa e de mau gênio, Vendo 
aquela amizade do innão com Dom José, enciumou-se e planejou desfazer o 
afeto que ligava os dois moços. 
Uma manhã mandou dizer a Dom José que fosse conversar com 
ela no seu próprio quarto. Dom José pmcurou o príncipe, contou o convite e 
perguntou se devia ir. 
• Vá, Dom José! 
Dom José foi e a princesa recebeu-o muito bem e ficou meia hora 
conversando em assuntos tolos, negócios da cidade, modas, etc. Meia hora 
depois1 Dom José saiu e foi narrar ao príncipe o que sucedera. No outro dia 
sucedeu o mesmo mas a princesa prendeu o moço uma hora no seu quarto. 
Apesar de sabedor de tudo, o príncipe começou a ficar desconfiado das 
conversas. Pela terceira vez a princesa mandou buscar Dom José e só o 
despediu hora e meia depois. Dom José repetiu toda conversa ao seu amigo 
mas o príncipe não acreditou e julgando que ele tivesse tentado seduzir sua 
irmã, pediu ao rei para expulsar Dom José do reinado. O rei mesmo a 
contragosto, mandou Dom José sair e ir morar numa !lha distante. 
Ficando sozinho, o príncipe não achava graça em cousa alguma, 
emagrecendo, definhando, não querendo caçar nem assistir às festas. Chegou 
mesmo a adoecer e o remédio que houve foi o rei mandar buscar Dom José. 
Com a notícia da vinda do amigo, o prfncipe foi melhorando, melhorando, e saiu 
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uma bela manhã para caçar. Andou, andou pelos campos, quando viu, distante, 
numa relva muito verde e brilhante, uma abóbora enomae, coberta de uma 
névoa faiscante que quase não deixava ver. O príncipe baixou a aba do chapéu, 
aproximou-se da abóbora e viu que estava fechada e tinha um letreiro: 
Para Dom José será 
quem daqui tirará. 
O príncipe quis tocar mas a abóbora desapareceu. Voltando para 
casa o príncipe encontrou Dom José e fez muito agrado, conversando e 
planejando caçadas e brincadeiras futuras. 
No outro dia, cedínho, lá foram caçar. O príncipe foi andando no 
caminho anterior, levando o companheiro para o lado onde vira a abóbora 
encantada. Sucedeu o que se esperava. Viram a campina verde e a névoa 
faiscante que não deixava enxergar. Foram para perto e leram o letreiro: 
Para Dom José será 
quem daqui tirará. 
Dom José botou a mão em cima da abóbora e esta se abriu, 
mostrando a mais linda princesa do mundo. Dom José tirou-a de dentro da 
abóbora e disse ao príncipe, que ficara assombrado com a beleza da moça. 
- O que sou devo ao príncípe, meu senhor. Esta é a ocasião de 
começar a pagar os benefícios recebidos. Dou esta princesa pela mão ao 
príncipe meu senhor para sua legítima esposa! 
O príncipe ficou radiante de contente e a princesa sorriu para ele, 
agradada e satisfeita com a decisão de Dom José. Ficaram muito animados, 
conversando, contando a moça que estivera encantada. Como o sol se tomasse 
quente por demais, os três resolveram passar a hora do calor abrigados na 
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sombra de umas árvores muito capadas. Deitaram-se e o príncípe e a princesa 
adormeceram logo, Dom José ficou acordado, vigiando. 
Lá para (sic) as tantas três rolinhas passaram voando, fizeram 
umas voltas em três raminhos, bem em cima da cabeça de Dom José. 
Começaram as três rolinhas a !alar, entretidas. 
Disse a primeira: 
- O príncipe está muito vaidoso por ter recebido a princesa mas 
nã.o se aproveitará dela. Quando passarem o rio ela pedirá água corrente e 
bebendo morrerá. 
E quem isto ouvir e contar 
em pedra mármore há de se virar! 
A segunda continuou a profecia: 
- E se a princesa não morrer da água corrente há de morrer 
quando beber a primeira colher de sopa no jantar dessa noite. 
E quem isto ouvir e contar 
em pedra mármore há de se virar! 
A terceira rolinha findou: 
Mesmo que a plincesa escape da água e da colher envenenada, 
será devorada pela serpente de duas cabeças na madrugada. 
E quem isto ouvir e contar 
em pedra mármore há de se virar! 
Dom José tudo ouvira e logo que as rolinhas voaram, levantou-se, 
acordou os príncipes e seguiram viagem. Foram passando o rio e a princesa 
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quando viu as águas claras, correntes e frias do rio, começou a ter sede e a 
pedir um copo para beber. 
• Vão seguindo, vão seguindo, que eu vou buscar água e levo -
declarou Dom José. 
Os dois continuaram a íomada e Dom José quando os alcançou 
algum tempo depois, foi explicando que caíra e perdera toda água mas estavam 
perto do palácio e lá havia tudo do bom e do melhor. 
Chegando foram logo festejados e o rei e a rainha abençoaram a 
princesa. cobrindo-a de carinhos e anunciando logo o casamento. Dom José !oi 
o padrinho e a princesa solleira a madrinha. De noite houve o banquete, com 
todos os homens ricos do lugar, e Dom José pediu para não tomar parte na 
mesa e sim servir como criado. Os noivos ficaram surpreendidos com aquele 
pedido. Mas, insistindo Dom José, cederam, e ele serviu como mordomo. Logo 
que puseram a sopa nos pratos e a noiva segurou a colher de ouro, enchendo-a 
e levando-a à boca, Dom José correu, arrebatou-a e entregou uma outra colher 
de prata, dizendo: 
-Coma com esta e não pergunte por quà .. 
O nolvo fez um ar de zanga mas nada disse. Acabou-se o jantar e 
houve baile. Dom José foi ao príncipe e pediu que, por um último favor, deixasse 
e!e dormir no mesmo quarto do casamento. O príncipe espantou-se mesmo e 
ainda mais a noiva, mas sendo Dom José quem dera a mulher ao marido, 
entenderam que merecia tudo e consentiram no que pedira. 
Dom José foi buscar um (sic) al!anje, amolou-o como a uma 
navalha e escondeu-o debaixo da sua cama, preparada no mesmo quarto dos 
nOIVOS, 
Recolheram-se todos e Dom José ficou acordado, botando sentido 
nos rumores e nos passos. Pela madrugada, quando caiu a friagem ouviu-se um 
arrastado e !oi aparecendo pela janela um bicho mais horroroso da terra, uma 
serpente que não tinha fim, preta, grossa, com duas cabeças, capaz e engolir 
sem mastigar a uma junta de bois de carro. 
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Dom José desembainhou o allanje e assim que a serpente passou 
o batente da janela descendo para o chão no quarto, sacudiu um golpe tão 
violento que decepou as duas cabeças de uma só vez. 
Um jorro de sangue esguichou e três pingos salpicaram a face da 
princesa que estava dormindo. Dom José limpou tudo, atirando o corpão da 
serpente para fora. Esta, assim que bateu na terra, sumiu-se. Dom José viu as 
três gotas de sangue na bochecha da princesa e foi tirá-las com todo cuidado. 
Quando estava passando, muito de leve, a ponta dos dedos, a princesa acordou 
e gritou que Dom José estava querendo !altar-lhe com o respeito. O príncipe 
ficou furioso mas Dom José não se defendeu. 
Amanheceu o dia e o príncipe !oi queixar-se ao rei e Dom José !oi 
condenado a morrer degolado imediatamente. Juntou-se a gente toda para 
assistir sua morte. Antes de subir para o tablado onde seria cortado o pescoço, 
Dom José pediu para contar uma história. O rei consentiu e Dom José começou 
lembrando sua vida. Contou as vozes das três rolinhas e quando disse como 
Hvrara a princesa de beber a água fresca do rlo1 ficou transformado em mármore 
até o peito, Disse como trocara a colher de ouro envenenada por uma de prata. 
Fícou de mármore até o pescoço. Quando esmiuçou o caso da serpente de 
duas cabeças, virou-se (sic) em mármore, dos pés à cabeça, como uma estátua. 
O rei, a rainha, os noivos e a princesa solteira choraram demais, 
lastimando Dom José. Todo o povo chorou também. O príncipe mandou 
construir um pedestal no jardim e colocou a estátua de mármore e aí passava a 
maior parte do dia, chorando e recordando o fiel Dom José. 
Meses depois estava o príncipe nesse lugar quando duas rolínhas vieram 
voando e pousaram nos ombros da estátua, começando a falar. Disse uma: 
- Agora é que o príncipe sabe quem era seu amigo e o que valia o 
f!e! Dom José, encantado para livrar a princesa da morte ... 
Respondeu a outra: 
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• É verdade, mas para tudo há remédio. Quando nascer o filhinho 
do príncipe, passe este alfanje no pescocinho do menino e molhe toda a estátua 
nesse sangue inocente, Dom José voltará a viver como dantes ... 
O príncipe ouviu essas palavras e ia se levantando quando duas 
amas vieram correndo do palácio, avisando que a princesa tivera um menino tão 
bonito como o dia. O príncipe não perdeu tempo. Correu até o quarto, beijou a 
mulher, segurou o filhinho nos braços e voltou para junto da estátua. Puxou a 
espada, cortou o pescoço da criança, molhando o mármore no sangue inocente. 
Assim que acabou, a estátua estremeceu e Dom José pulou do pedestal para 
baixo, como era dantes. 
Antes de abraçar o príncipe, pegou na cabeça e no corpo do 
menino, juntou as partes e a criança ficou sã e salva, apenas com uma listinha 
vem1elha no pescoço. Abraçaram-se como irmãos, chorando de alegria e Dom 
José entrou no quarto da princesa levando o menino nos braços, dormindo 
tranqüilamente. 
As festas foram as mais compridas e bonitas deste mundo e Dom 





AARNE, Antti e Stíth THOMPSON. Motíf-lndex of Folk Literatura. Bloomíngton: 
Indiana, 1956. 
AARNE, An!!i e Stith THOMPSON: "The Types ol Folk-Tale". Helsinki 1961. (FFC 
[Folklore Fellows Communícations]184). · 
AARNE, Antti. Obersícht der Mllrchenlíteratur. Hamina, 1 914. 
AARNE, Antli. Antti Aame's Verzeíchnis der Mãrchen-typen (FF Communications 
nº3). Translated and enlarged by Sti!h Thompson. Indiana University. Second 
Revision. Helsinki, 1961. Suomalainen Tiedakademia Academia Scientiarum 
Fennica. (Helsingín Liíkekirja-paíno Oy, Helsínki, 1961). 
AARNE, Ant!L Verzeichnis der Mãrchentypen Mít Hillle {sic) von Fachgenossen, 
ausgearbeitet von. Helsinki: Suomalaisen Tiedeakatemian Toimituksia, 1910. 
AARNE, AnUi. Verzeichnis der Mârchentypen Translated and enlarged by Stith 
Thompson. FF. Communications n• 74. Helsinki, 1928. Suomalainen 
Tiedakademia Academia Scientiarum Fennica. 
ADUNGTON, William. The most pleasant and deiectable ta/e of the marriage of 
Cupid and Psyche dane into English by William Adlíngton of University College in 
Oxlord. With a Discourse on the fable by Andmw Lang, late of Merton College in 
Oxlord. London: David Nutt, in lhe Strand, 1887. 
ADORNO, T,W. "Posição do narrador no romance contemporâneo", in 
BENJAMIN, HORKHEIMER, ADORNO, HABERMAS. Textos escoiiJídos. São 
Paulo: Abril, 1980 (Os Pensadores). 
ALENCAR, José de. Obra completa. Rio de Janeiro: Aguilar, i 960: 648. 
ALMEIDA PRADO, Décio. "Tentativa de crônica sobre Rubem Braga'. 
Suplemento Cultura. O Estado de São Paulo. 20.0. 1991. N2 558. Ano VIII: 1-2, 
ALMODÓVAR, Antonio Rodriguez. Los cuentos maravil/osos espafío/es. 2ª ed 
Barcelona: Crítica. (Grupo editorial Grijalbo), 1987. 
ANÔNIMO. Contes á rire du Nord de la France. (Fabliaux abbevíllois, amiénoís, 
artésiens, douaisiens, flamands, hennuyers. La vie d'Eustache le Moine). Traduits 
par Berger, R. e! A. Petít Troesnes; Laferté-Milon: Corps 9, 1987. 
ANÔNIMO. O Livro dos m01tos do antigo Egito. O primeiro livro da humanidade. 
9º ed. São Paulo: Hemus, 1994. 
ANDRADE, Mário (1893-1945). Aspectos da Literatura Brasileira. 4ªed. São 
Paulo: Martins; Brasflia: INL, 1972: 199-229. 
ANDRADE, Mário de. Cartas a um jovem escritor. Rio de Janeiro: Record .. 1981: 
20. 
488 
ANDRADE, Mário de. O empa/hador de passarinhos. São Paulo: Martins /INU 
MEC, 1972 
APULEIO, Lúcio. O asno de ouro. lntr. notas e tradução Ruth Guimarães. Rio de 
Janeiro: Ediouro (Tecnoprint), s/d. 
ARNS, Cardeal Evariste. Santos e heróis do povo. 2ª ed. São Paulo: Paulinas, 
1986. 
ASSIS, Joaquim Maria Machado de. Obra Completa. 3 vols. Organizada por 
Afrânio Coutínho. Rio de Janeiro: Aguilar, 1959. 
ASSIS, Joaquim Maria Machado de. Seus trinta mel/lares contos. Rio de Janeiro: 
Nova Fronteira, 1994. 
AUBERT, Francís Henrík (intr., org. e tradução). Askeladden e outras histórias. 
São Paulo: Edusp, 1995. 
AUERBACH, Erich. Mimes/s. A representação da realidade na literatura 
ocidental. Trad. George Bemard Sperber. São Paulo: Perspectiva, 1971. 
AUGUSTO, Sérgio. "O poeta das fábulas". In "Mais!" Suplemento de Folha de S. 
Paulo, 9.04.1995: 7 
BALDUS, Herbert (ed.). Estórias e lendas dos índios. lntr. H.Baldus. Ilustração J. 
Lanzelol!i. São Paulo: Literal!, 1960. 
BANDEIRA, Manuel. Poesia completa e prosa. Organizada pelo autor. Rio de 
Janeiro: Nova Aguilar, 1983. 
BARBOSA, Pe. Lemos. A. Pequeno vocabulário tupi-português. Com quatro 
apêndices: 1. Perfil da língua tupi. 2. Palavras compostas e derivadas. 3. 
Metaplasmos. 4 Síntese bibliográfica. Rio de Janeiro: Livraria São José, 1955. 
BARTHES, Roland. Mitologias. São Paulo: Cultrix, 1981. 
BASTOS, Abguar. "O mito amazônico das serpentes navegantes". In Leitura. 10 
(109).06.1991: 2. 
BATISTA, Abraão. Literatura de Cordel. Antologia. Vol. li. S/e: s.d.: 13. ("Lula de 
um homem com um lobisomem". In idem ibidem: 103 e "O pássaro encantado da 
gruta do Ubajara"), 
BATISTA, Francisco e Otacílio Unhares. Antologia ilustrada dos cantadores. 
Fortaleza: Edições UFC, 1982. 
BENJAMIN, Walter. "Über einlge Motive bel Baudelaire". In Gesammelte 
Schrílten. Ed. Rolf Tiedemann e Herrnann Schweppenhauer. FranldUii: 
Suhrkamp, 1978, vol.l- 1: 194·195. 
BENJAMIN, Walter. "A obra de arte na época de sua reprodutibilidade" e 
BENJAMIN, Waller. "Sobre alguns temas em Baudelaire". In BENJAMIN, 
HORKHEIMER, ADORNO, HABERMAS. Textos escolhidos. São Paulo: Abril, 
1980 (Os Pensadores). 
BERGSON, Henri. Le rire, 
489 
BERNARDINI, Aurora FomonL "Anotações á margem da cultura popular", In 
Tema, nº 18/20, São Paulo: dezembro 1993 
BETIELHEIM, Bruno (apresentação), Les Contes de Perrault (tmde intégral), 
suivis des contes de Mme, d'Aulnoye e! de Mme, Leprince de Beaumont Trad, 
de l'introduction et adaptation descontes par Théo Carlier Paris: Seghers, 1978 
BETIELHEIM, Bruno, A psicanálise dos contos de fadas, 3' ed, Trad, Arlene 
Caetano, Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1980, 
BLADE, Jean·François, Contes populaires de la Gascogne, 3 vols, Paris, 1886, 
BLOCH, EmsL "Das Mãrchen geht selber in der Zeit In Die Kunst, Schi!ler zu 
sprechen und andere literarische Aufsatze, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1969: 
10· 14, 
BLOCH, Emst Uterarische Aufsatze, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1965, 
BLOCH, Ernst Philosophische Aufsiitze zur objektiven Phantasíe, Frankfurt arn 
Main: Suhrkamp, 1969, 
808810, Norberto, Nicola MATIEUCCI e Gianfranco PASQUINO, Didionário de 
Política, Tradução de Carmem C, Varrialle, Gaetano Lo Mônaco, João Ferreira, 
Luís Guerreiro Pinto Cacais e Renzo DinL Coordenação de tradução de João 
Ferreira. Revisão Geral de João Ferreira e Luís Guerreiro Pinto Cacais. 22 ed. 
Brasília: Editora Universidade de Brasília, c1986, 
BOL TE, Johannes e Georg POLfVKA: Anmerkungen zu den Kinder· und 
Hausmarcilen der Brüder Grimrrr Bd, 1 ·5, Leipzig 1913·32, 
BOSI, Alfredo (org,), Cultura Brasileira, Temas e situações, São Paulo: Ática, 
1987, 
BOSI, Alfredo, Dialética da Colonização, São Paulo: Companhia das Letras, 
1992, 
BOSL Ecléa, Memória e Sociedade, Lembranças de velhoK São Paulo: TA 
Queiroz, 1979, 
BRAGA, Teó!ilo, O povo português nos seus costumes, crenças e tradições, V oi 
IL Lisboa, 1885, 
BRANDÃO, Junito de Souza, Mitologia grega, 22 ed, Petrópolis: Vozes, 1989, 
BRANDÃO, Théo, "Adivinhas populares" In Revista do Brasil, nº 18, dezembro 
1939: 1R 
BREDNICH, Rolf Wilhelm (Gõ!língen) e Hermann Bausinger (Tübingen), 
Wolfgang Brückner (Wílrzburg), Lutz Rõhrich (Freiburg) e Rudolf Schenda 
(Zürich) (Eds,), Enzyklopadie des Mãrchens, Handwõrterbuch zur hlstorische und 
vergleichenden Erzahlforschung, 7 tomos, Berlin, Walter de Gruyter 
BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio e Rónai, Paulo, Mar de Histórias 
Antologia do conto mundial, L Das origens ao fim da Idade Média, 3' ed,, revista, 
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980, 
490 
BUAROUE DE HOLLANDA, Sérgio. Raízes do Brasil. Prefácio de Antonio 
Candido. 12' ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1978. "Documentos Brasileiros". 
vol i. 
BURKERT, Walter. Structure and History in greek Mythology and Ritual. 
Berkeley: Univ. o! Califomia Press, 1979. 
CALAME, Claude. "L'impact du passage de !'oral à l'écrit sur l'énoncé de 
l'énonciation dans la littérature de la Grece archaique". In GENTIL!, Bruno e 
PAIONI, Giuseppe 1985: 101-122. 
CALVINO, !talo. Seis propostas para o próximo milênio. Lições americanas. 4" 
reimpressão. Trad, Ivo Barroso. São Paulo: Companhia das Letras, 1990 
CAMPBELL, Joseph com Bill Moyers. O poder do mito, Org. Betty Sue Flowers. 
Trad. Carlos Felipe Moisés. São Paulo: Palas Athena, 1992. 
CAMPBELL, Joseph, The hera with a thousand faces. Pantheon Books, New 
Y ork: The Bollingen Series XVII, 1 949. 
CAMPBELL, Joseph, The masks of God: primitive mythology. london: Secker & 
Warburg, 1960, 
CAMPOS, Haroldo de. "O mito de Narciso" .. In "Mais!", Folha de São Paulo, 
domingo, 21.08.1994, 
CANDIDO, Antonio (de Mello e Souza), "Sagarana". In Guimarães Rosa. Org. 
Eduardo F. COUTINHO. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira; [Brasília]: INL, 
1983: 243-247. 
GANDIDO, Antonio. "A literatura e a formação do homem", In Ciência e Cultura 
24 (9), 1961. 
CANDIDO, Antonio. "Literatura de dois gumes",.ln A Educação pela Noite e 
outros ensaios. São Paulo: Ática, 1987. 
CARLOS, José (Fernandes). VIcente e Branca-Flor. Condado-Pe.: Publicado por 
José Costa Leite. (A voz da poesia nordestina), s/d. 
CASCUDO, Luís Câmara, Contos Tradicionais do Brasil. Rio de Janeiro: 
Ediourorr ecnoprint, 1967. 
CASCUDO, Luís Câmara. Vaqueiros e cantadores. 1984. 
CASSIRER, EmsL Linguagem e mito, Uma contribuição ao problema dos nomes 
dos deuses. São Paulo: Perspectiva, 1972. 
CAVALCANTE, Rodolfo Coelho. O mundo vai se acabar. In A chegada do 
Lampeão no céu. O mundo vai se acabar. Quem ama mulher casada não tem a 
vida segura. (Registrado na Biblioteca Nacional sob o nº 11.958). São Paulo: 
Prelúdio, c. 1959. 
CEGALLA, D. P. Aprenda comigo. São Paulo: Nacional, 1983. 
491 
CERINA, Giovanna, LAVINIO, Cristina, MULAS, Luisa. (orgs.), Oralítà e scríttura 
nel sistema letterarío. (Alii dei Convegno di studi su oralità e scrittura nel sistema 
letterario [Cagliarí, Sardínia, 14-16 aprile 1980]). Roma: Bulzoni, 1982. 
CHEVALIER, Jean e Alain GHEERBRANT. Dictionnaire des symboles. Mythes, 
rêves, coútumes, gestes, formes, figures, couleurs, nombres. 4 vols. Paris: 
Seghers, 1975. 
CHIAMPI, lrlemar. O realismo maravilhoso. Forma e ideologia no romance 
hispano-ameticano. São Paulo: Perspectiva, 1980. 
CLEMENTE, Pielro, Mariano FRESTA w Luciano GIANELLL "Scrítli di conladino 
senesi: note sul teatro popolare e altri usi della scrittura." In Cerina, Lavinio e 
Mulas (eds.) 1982: 63-78. 
COLETTI, Ludo. "Quando a revolução !az !alta", In Isto é - Senhor (89) 1035: 
124. 
COMPARETTI, Domenico. Researches respecting the Book of Síndibad, London: 
Folklore Society, 1882. 
CONSIGUERI PEDROSO, Portuguese Folk-ta/es. Translated !onn the original 
MS by Henriqueta Monteiro. With an introduc!ion by W.RS. Ralston, MA. london: 
The Folk-lore Society, 1882. 
CORDEIRO, José (autor). José Bernardo da Silva (prop} Visita de Lampião a 
Juàzeiro, Juázelro do Norte - Ceará: Tip, São Francisco, s/d, 
CORTI, Maria. "Nozlone e lunzioni dell'oralità nel sistema letterario". In Cerina, 
Lavinio e Mulas (eds.) !982: 7·22. 
COSQUIN, EmmanueL Contes populaires Lorrains. Recueillis dans un village du 
Barrais à Montiers·sur-Saulx (Meuse), Avec des remarques par E. Cosquin. 
Extrai! de la Romania. Nogent-le Rotrou, 1876, 
COSQUIN, Emmanuet L'origine descontes populaires, européens et les théories 
de M. Lang, Paris: Annales Economiques, 1891: 5·19. 
COURTES, Joseph, Lévi-Strauss et /es contraintes de la pensée mythique. Une 
lecture sémiotique des "Mythologiques", Paris: Mame. CoL Univers Sémiotiques, 
1973. 
COURTES, Joseph, Le conte populaire: poétique et mythologie. PUF, 1986. 
CRISTOVÃO, José Severino. A verdade sobre lampião e seus cangaceiros. 
Apresentação Wandeleide Cristóvão. Caruaru: s/e, cordel, novembro, 1980. 
CURTIUS, Ernst Roberl. Europilische Uteratur und Lateinisches Mittelalter. 7" 
ed. Bem e Munique: Francke: 1948. 
DARNTON, Robert O grande massacre de gatos. E outros episódios da história 
cultural francesa, Trad. Sônia Coutinho. Revisão técnica Ciro Flammarion 
Cardoso. 2ª ed .. Rio de Janeiro: Graal, 1986. (Biblioteca de Histórta, 13). 
492 
DELARUE, Paul et TENEZE, Marie-Louise, Le conte populaire trançais, 
Catalogue raisonné des versions de France et des pays de langue française 
d'ou!re-mer, Canada, Louisiane, llôts trançais des Etats-Unís, Antilles Françaíses, 
Ha'íti, lle Maurice, La Réunion. Publié avec ie concours du C.N.R.S. Tome 
deuxiéme. Paris: G.-P. Maisonneuve et Larose, 1964. 
DELARUE, PauL Le conte populaire trançais. Catalogue raisonné des versions 
de France et des pays de langue !rançaise d'outre-mer: Canada, louisiane, llots 
trançais des Etats-Unis, An!illes Françaises, Ha.Tti, lle Maurice, la Réunion. Publié 
sous le patronage du Musée national des arts e! tradítions populaires, avec le 
concours de la Commission internationale des arts e! traditions populaíres et du 
Centre National de la Recherche Scíentilíque. Tome premiar. Paris: Erasme, 
1957. 
DELITALA, Enrica. "Poesia sarde su loglii volanti: poesia popolare, 
popolareggíante o culta?". In Cetina, Lavinio e Mulas (eds.) 1982: 227-232. 
DESCAT, Rayrnond. "Aulour d'une fonctíon sociale de l'oralilé: travaíl, échange et 
parole chez Pindare." In GENTIL! e PAIONI (85): 69-76. 
DIAKURU (Arnérico Castro Fernandes) e KISIBI (Dorvalíno Moura Fernandes). A 
m1rologia sagrada dos antigos Desana do Grupo Wari Dihputiro Põrã. Cucura do 
Igarapé Cucura -São Gabriel da Cachoeira (Amazonas): UNIRT (União das 
Nações Indígenas do Río Tíquíé)IFOIRN (Federação das Organizações Indígenas 
do Rio Negro), 1996. 
DITTHMAR, Reínhard (Org., prefácio e comentários). Fabeln, Parabeln und 
Gleichnisse. Munique: DTV (Deutscher Taschenbuch Verlag), 1970. 
DITTHMAR, Reinhard. Die Fabel. Geschíchte. Struktur. Dídaktik 4, Aullage. 
Paderborn: Ferdínand Schõningh-UTB n273, 1974. 
DIVERSOS. Enzyclopâdíe des Marchens. Handwôrterbuch zur historischen und 
vergleichenden Erzãhl!orschung. Begründet von Kurt Ranke. Mil Unterstiltzung 
der Akademie der Wissenschaflen zu Gõttíngen, Herausgegeben von Rol! 
Wilhelm Bredních, Gõttingen, zusammen mít Hermann Bausínger, Tübingen, 
Wolfgang Brückner, Wü!Zburg, Lutz Rõhrich, Freiburg, Rudoll Schenda, Zürich. 
Redak!ion: Ines Kõhler, Ulrích Marzolph, El!ríede Moser-Ralh, Chrístine Shojaei 
Kawan, Hans-Jórg Uther, Gól!lngen. Bd. 7. Berlin: Walter de Gruyter, 1984, 
1991 '1992, 1993 ... 
DRUMMOND DE ANDRADE, Carlos. "A mão suja", In Antologia Poética. Rio de 
Janeiro: Ed, do Autor, 1965: 19. 
DRUMMOND DE ANDRADE, Carlos. "Perde o gato", In: Cadeira de balanço. Rio 
de Janeiro: José Olypio, 1968: 28-29. 
DUAILIBI, Roberto. "Phrase Book". In Revista Viaje Bem. N2 2/92. Ano XXI, p. 38. 
DUHAMEL, Georges. Scénes de la vie future. Paris, 1930: 58, apud BENJAMIN, 
Walter. "A obra de arte na época de sua reprodulibilidade" In BENJAMIN, 
493 
HORKHEIMER, ADORNO, HABERMAS, Textos escolhidos, São Paulo: Abril, 
1980 (Os Pensadores): 25, 
ECO, Umberto, Apocalípticos e integrados. São Paulo: Perspectiva, 1970. 
ELIADE, Mircéa, Aspects du mythe. Paris: Gallimard, 1963. 
ELIADE, Mircéa. Le mythe de l'étemel retour. Archétypes et répétition Nouvelle 
édition revue et augmentée. Paris: Gallimard, 1969. 
ELIADE, Mircéa. Le sacré et /e profane, Paris: Gallimard, 1965. 
ELIADE, Mircéa. Mephistophélés et l'androgine. Paris: Gallimard, 1962. 
ELM, Theo e HIEBEL, Hans H. Die Parabel. Parabolische Formen in der 
deutsohen Diohtung des 20, Jahrhunderts. Frankfurt am Maín: Suhrkamp, 1986. 
ELM, Theo, "Die Rhetorík der ParabeL His!orische Modelle, In Elm 1986: 9·4 i, 
ERZGRÃBER, Willi ; GOETSCH, Paul (eds.). Mündlíches Erzãh/en im Alltag, 
fingiertes mündliches Erziihlen in der Literatur. Tübingen: Gunter Narr, 1987 
(Script-Oralia; 1 ). 
FALLEIROS DE ALMEIDA, Doracy de Paula, No reino da alegria, i' série, São 
Paulo: IBEP, 1984. 
FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda e Paulo RÓNAI (Orgs.). Mar de 
Histórias. Antologia do conto mundial. 3' ed., revista. Rio de Janeiro: Nova 
Fronteira, 1980. 
FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda, Novo Dicionário da Língua Portuguesa. 
2' od. Revista e aumentada (6' impressão), Assistentes: Margarida dos Anjos; 
Marina Baírd Ferreira; Elza Tavares Ferreira; Joaquim Campeio Marques; Stella 
Rodrígo Octávio Moutinho; Auxiliar: Giovani Mafra e Silva. Rio de Janeiro: Nova 
Fronteira, 1986. 
FERREIRA, Jerusa Pires. Armadilhas da Memória. 
FERREIRO, Emília, Reflexões sobre a alfabetização. Trad. Horácio Gonzalez et 
ali!. São Paulo: Cortez • Autores Associados, 1985. 
FINNEGAN, Ruth. "Oral composition and oralliterature ín lhe Pacific". In GENTIL! 
e PAIONI1985: 125·154. 
FOLHA DE SÃO PAULO "Mãe chama a Rota e lilho é fuzilado". Quarta feira, 2 
de março de 1983- "Necrologia, Local- Policia": 11, 
FORSTER, E. M, Aspectos da novela, Porto Alegre: Globo, 197 4. 
FRANCHI, Eglê. E as crianças eram "difíceis". A redação na escola. São Paulo: 
Martins Fontes, 1984, 
FRAZER, Sir James George, Pausanias's description of Greece. Translated wi!h 
a commentary by, 6 volumes. lndices and Maps. London: Macmillan, 1898. 
FRAZER, Sir James George, Pausanias's description of Greece. Translaled wilh 
a commentary by. 6 volumes, lndices and Maps. London: Maomillan, 1898. 
494 
FREIRE, Paulo. "A importância do ato de ler". In A Importância do ato de ler em 
três artigos que se completam. 13'. São Paulo: Cortez . Autores Associados, 
1986. 
FREUD, Sigmund. "As 'Exceções'". In Edição Standard Brasileira das Obras 
Psicológicas Completas de. Vol. Trad. Christiano Monteiro Oilicica. Rio de 
Janeiro: !mago, 1976: 352·356 e XCVIII "Varias tipos de caracter descubiertos en 
la labor analítica" In Obras Completas. Tomo 111 (1916·1938) [1945]: 2413·2428. 
FREUD, Sigmund. "Escritores criativos e devaneio". In Edição standard brasileira 
das obras psicológicas completas de. V oi IX. Trad. Christiano Monteiro Oíticica. 
Rio de Janeiro: !mago, 1976: 149-158. 
FREUD, Sigmund. "Lo siniestro". In Obras Completas. 3 tomos. Tercera edición. 
Trad. Luis Lopez-Ballesteros y de Torres. Madrid: Biblioteca Nueva, 1973: 2483-
2505. 
FREUD, Sigmund. "XCVIII • Varios tipos de caracter descubiertos en la labor 
analítica". 1916. In Obras Completas. Tomo 111 (1916-1938) [1945]. 3ª ed .. Trad. 
Luis Lopez-Ballesteros y de Torres. Ordenação e revisão dos textos por Jacobo 
Numhauser T ognola. Madrid: Biblioteca Nueva, 1973: 
FREUD, Sigmund. Além do princípio do prazer. In Edição standard brasileira das 
obras psícológícas completas de. Vol. XVIII. Trad. Chris!iano Monteiro Oiticica. 
Rio de Janeiro: lmago, 1976. 
FREUD, Sigmund. Os Chisles e sua relação com o inconscíente. Edição standard 
brasileira das obras psicológicas completas de. V oi. VIII. Trad. Jaymo Salomão. 
Rio de Janeiro: lmago, 1977 
GALVÃO, Walnice Nogueira. "Matraga, sua marca", In Mitológica Rosiana. São 
Paulo: Atica, 1978: 41·74. 
GALVÃO, Walnice Nogueira."Matraga: sua marca". In Mitológica. Rosiana. São 
Paulo: Ática, 1978: 41·74. 
GENTIL!, Bruno e Giuseppe PAIONI. Oralítà. Cultura, Letteratura, discorso. Atti 
del Convegno lntemazionale (Urbino 21·251uglio 1980). Roma: Ateneo, 1985. 
GENTIL!, Bruno. "Poesia orale colta nel seltecento italiano e poesia greca dell'età 
arcaica e classica". In Cerina, Lavinío e Mulas (eds.) 1982: 143·174, 
GINZBURG, Dario. Mythes, emblemes, traces. Morp/10/ogie et /Jistoire. traduit de 
l'ílalien par Monique Aymard, Chrístian Paoloni, Eisa Bonam e! Martine Sancini· 
Vignel. Paris: Flammarion, 1989. 
GINZBURG, Carlo. Mythes, emblemes, traces. Morphologie et hístoíre. traduit de 
l'italien par Moníque Aymard, Chris!ian Paoloni, Eisa Bonam e! Martíne Sancini-
Vignet. Paris: Flammarion, 1989. 
GOETSCH, Paul. "Vorwort" In ERZGRÂBER, Wllli; GOETSCH, Paul (eds.). 
Mündlíches Erzãh/en ím Al/tag, Fingiertes mündliches Erzahlen in der Uteratur. 
Tübíngen: Gunter Narr, 1987 (Script-Oralia; 1): 7-14. 
495 
GOODY, Jack, "Oral composition and oral transmission: the case of the vedas:· 
In GENTIL! e PAIONI1985: 7-17. 
GOODY, Jack. The domeslication oi the savage mind. Cambridge: Cambridge 
University Press, 1977. 
GOTISCHED, Johann Christoph. Versuch einer Critíschen Dichtkunst vor die 
Deutschen. Leipzig 1730. 
GOULD, Stephen Jay, A galinha e seus dentes e outras reflexões sobre história 
natural. Trad. David Dana. Rio de Janeiro: Paz e Terra: 1992. 
GRÜNBERG. lndíanermiirchen aus Südamerika. Jena, 1920: 325; In Baldus: 9. 
GRAVES, Robert Los mitos gríegos, I e 11. Trad. luis Echávarri. Madrid: Alianza, 
69 reimpressão, 1991. 
GREIMAS, AJ .. Sémantíque structura/e. Paris: larousse, 1966. 
GRIMM, Jakob e Wílhelm (gesammelt durch die Bruder Grimm). Kinder- und 
Hausmiirchen 2° tomo. Berlín: Realschulbuchhandlung, 1815. 
GRIMM, Jakob e Wllhelm (gesammelt durch die Brüder Grimm). Kinder- und 
Hausmilrchen. Vergrõflerter Nachdruck der zweibãndigen Erstausgabe von 1812 
und 1815 nach dem Handexemplar des Brüder Grimm-Museums Kassel mil 
samtlichen handschriffllichen Korrekturen und Nachtrãgen der Brüder Grimm 
sowie einem Erganzunsheft: Transkriptionen und Kommentare ín Verbindung mit 
Ulrike Marquardl von Heinz Rõlleke. Gõttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1986. 
(C!. 1' ed. de 1812 e 1815). 
GRIMM, Jakob u. Wílhelm (gesammelt durch die Brüder Grimm), Kinder- und 
HausmiJrchen. 2 Bd. Ausgabe letz!er Hand mil den original Anmerkungen der 
Brüder Grimm. Mil einem Anhang sãmtlicher, nicht in allen Aullagen 
verõffentlichter Mãrchen und Herkunft:snachweisen herausgegeben von Heinz: 
Rõlleke. Stu!tgart Reclam, 1980-82. {C!. 7' ed. Gôttingen Dieteríchschen, 1857). 
GRIMM, Jakob u. Wilhelm. Kínder- und Hausmãrchen. 1 Au!L Nach der zweiten 
vermehrten und verbesserten Auflage von 1819, T extkritísch revidiert und mil 
einer Biographie der Grimmschen Mãrchen versehen. Hrsg von Heiz Rólleke. Mit 
den von ludwig Emil Grimm gezeichnete Bildern der Originalausgabe; Portrill 
"Dorothea Viehrnann" und Schmucktitel. Kõln: Diederíchs, 1982. Cf. 2• ed. 
aumentada e melhorada. Berlln: G. Reimer, 1819. 
GRIMM, Jakob u. Wílhelm. Mãrchen aus dem Nachlal3 der Brüder Grimm. 2 ed. 
Stultgart: Reclam, 1979. (C!. 7ª ed. Gõttingen Dleteríchschen, 1857). 
GRUNDVIG, Svend. Dãnische Volksmãrchen. Leipzig, 1878-9. 
HABERMAS, Jürgen. Merkur 1988, nª 467: 12. 
HABERMAS, Jürgen. Merkur1989, n9 484:539. 
HAMANN, Hermann. Die líterarísc/Jen Vorlagen der Kínder- und Hausmiirchen 
und ihre Bearbeítung durch dle Brüder Grimm. Berlin 1906. (Palaestra 47). HARF-
406 
LANCNER, Laurence, Les Fées au Moyen Âge, Morgane et Mélusíne_ La 
naisssance dos fées, Paris: Honoré Champion, 1984, 
HAVELOCK, E A preface to Plato,Oxlord: Oxtord Univ, Press, 1963, 
HERNADI, PauL "Order without bordar: regent geme theory in lhe english-
speaking countries", In Strelka 1978: 192-208, 
HERODOTE Hístoires, Livre I- Clio, Texle établi e! traduit par Ph,-E Legrand_ 
Paris: "Les Belles Lettres", 1970, [CoL des Universités de France], 
HERODOTE Hístolres, Livre 11 - Euterpe, Texte établi e! traduit par Ph,-E. 
Legrand_ Paris: "les Belles lettres", 1948, [CoL Des Universi!és de Franca]: 
HERODOTE. Hístoires, Livre VIII - Uraníe, Texte établi et traduil par Ph,-E. 
Legrand, Paris: "Les Belles le!!res", 1953, [CoL Des Universi!és de France], 
HUET, Gédéon_ Les contes populaíres, Paris: Emest Flammarion, 1923_ 
HUISMAN, Johannes A,_ "Generative classilications in medieval literatura"_ In 
Strelka 1978: 123·149, 
HUXLEY, Francis, Selvagens amáveis, São Paulo: Nacional (Brasiliana, voL316), 
1963: 191, 242·3, 262-3, 
IVO, Ledo, Rio: a cidade e os dias, Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1965: 61 _ 
JÃGER, Wemer. Paideia: los idea/es de la cultura griega, Trad, de Joaquín Xirau 
(livros I e 11) e Wenceslao Roces (livros 111 e IV), Mexico: Fendo de Cultura 
Econômica, 1957, 
JÓ SOARES, Veja, 1 O de junho, i 992: 13, 
JABOUILLE, Victor, "Introdução à edição portuguesa", In GrimaL Pierre, 
Dicionário da Mitologia Grega e Romana, 2ª ed, Trad, Victor Jabouille, Rio de 
Janeiro: Bertrand Brasil, 1993, 
JAKOBSON, Roman, "Qu'est-ce que la poésie?" In Questions de Poétíque, Paris: 
Seuil, 1973, 
JAUI3, Hans Robert, "L'expérience es!hétique en général e! litléraire en 
particulier", En!retien avec Charles G!iveL In Revue des sciences humaínes, nº 
177: 10, 
JAUI3, Hans Robert_ Alteritiit und Modemitiit der Míttefalterlichen Literatur, 
Gesammelte Aufsatze 1956-1976_ München: Wilhelm Fink, 1977_ 
JOLLES, André. Formas simples, Legenda, saga, mito, adivinha, ditado, caso, 
memorável, conto, chiste_ Trad, Álvaro CabraL São Paulo, Cullrix: 1976, 
JUNG, C, G, e R. WILHELM, E/ secreto de la flor de oro, Un libro de la vida 
china, Buenos Aires: Paidós, 1977, 
JUNG, C,G, "En memória de Richard Wilhelm", In E/ Secreto de la Flor de Oro, 
Un libra de la vida china_ Buenos Aires: Paidós, 1977, 
KOCH·GRÜNBERG, Theodor. lndíanermarchen aus Südamerika, Jena: Eugen 
Diederichs, 1927, 
497 
KOLAKOWSKI, Leszek. A presença do míto. lntr. José Guilherme Merquior. Trad. 
José Viegas Filho. Brasília: Ed. da Universidade de Brasília, 1981. 
KOTHE, Flávio R. "Os gêneros literários". Letras. Revista do Instituto de Letras. 
Vol. 2, n" 1 abril1983: 133-152. 
KREUTZER, Leo. "Die Angst vor dem Vorwur! des Dilettantismus. Komparatislik 
kõnnte eine historisch-vergleichende Entwicklungs!orschung auf dem Gebie! der 
Uteratur sein." In Frankfurter Rundschau. 'Forum Humanwissenschalten'. Terça-
feira, 31.07.1990: 9. 
LÉVI-STRAUSS, Claude. Conversazioní con Cfaude Léví·Strauss. Michel 
Foucault e Jacques Lacan. A cura di Paolo Caruso. Milano: U. Mursia, 1969. 
LÉVI-STRAUSS, Claude. L'Homme Nu. (Mythologiques IV). Paris: Plon, 1971. 
LÉVI-STRAUSS, Claude. Mythos und Bedeutung. Funl Fladiovortrãge. 
Gesprãche mi! Claude Léví-Sirauss. Hrsg. Adelbert Rei!. Frankfurt/Maín: 
Suhrkamp, 1980. 
LA BRUYERE. Os caracteres. Rio de Janeiro: Ouro, 1970. 
lA FONTAINE, Jean de. Fables. Avec 320 illuslrations de Gustave Doré. Paris, 
luxembourg: SACELP, Hasso Ebeling lnternational Publishing Luxembourg, 
1980. 
LACAN, Jacques. Le Sémínaire. Livre 11. Le moí dans la théoríe de Freud et dans 
la technique de la psychanalyse. Paris: Seuil, 1978. 
LANG, Andrew. Discourse on the fable of the marriage of Cupid qnd Psyche. In 
The most p/easant and delectable tale of the marríage of Cupid and Psyche dane 
into English by Wílliam Adlington of Uníversity College in Oxford. With a 
Discourse on the fable by Andrew lang, late of Merton Collego in Oxford. London: 
David Nutt, in the Strand, 1887. 
LANG, Andrew. My own fairy book, namely certain Chronicles of Pantouflia, as 
no!ably the Adventures oi Prigio, Prince of lha! country, and oi his son, Ricardo, 
with an Excerpt from the Annals of Scotland, as touchíng Ker(?) oi Fairiee(?), his 
sojourn wíth the Queen of Fairy; lhe whole written by Andrew Lang and adomed 
by Gorden Browne, T. Scoti, and E.A. Lemann. Bristol: J.W. Arrowsmi!h, 1887. 
LAVINIO, Cristina. "La fiaba tra oralità e scrittura: aspetti linguistici e stilis!ici." In 
Cerina, lavinio e Mulas (eds.) 1982: 9H 14. 
LEIBFRIEO, Erwin. Fabel. Parabe/. Leben und Tod. Reflexionen zu den zweí 
Gattungen in Theorie und Praxis. In Elm 1986: 42-57. 
LEMOS, Cláudia T.G.. "Los procesos metafóricos y metonímicos como 
mecanismos de cambio". In Substratum, vol. I, N2 I. 1992. 
LEVI, Albert William. "Literatura and !he imagination: a theory of genres". In 
Strelka: 17-40. 
LIEDTKE, Joachim. "Von der minimalen zur komplexen Erziihlung: Über die 
expansionsmuster narrativer Texte". ERZGRABER, Willí: GOETSCH, Pa11l (eds.). 
498 
Mundliches Erziihien im Alitag, fingiertes mundliches Erziihien in der Literatur, 
Tübingen: Gunter Narr, 1987 (Script-Oralia: 1): 36-53, 
UMA, Francisco de Assis Sousa, Conto popular e comunidade narrativa, Pret, de 
Antonio Candido, Rio de Janeiro: FUNARTEJ Instituto Nacional do Folclore, 1985. 
UNHARES, Francísco e Otacílio BATISTA, Antologia ilustrada dos cantadores, 
Fortaleza: UFC, 1982, 
LOBATO, José Bento Monteiro, Idéias de Jeca Tatu. São Paulo: Brasiliense, 
1957, 
LOBSIEN, Eckharct 'Erzãhlen in Alltag der Literatur' In ERZGRÃBER, Willí; 
GOETSCH, Paul (eds,), MiJndliches Erzahlen im Al/tag, lingiertes miJndlíches 
Erzahlen in der Líteratur, Tübingen: Gun!er Narr, 1987 (Script-Oralia; 1): 175-187, 
LORD, Albert R 'Memory, meaning, and myth in Homer and other oral epic 
tradítions," In GENTIL! e PAIONI1985: 37-63, 
LUZEL, F.M, Légendes chrétiennes de la Basse Bretagne. 2 tomes. Paris: 
Maisonneuve, 1881. 
L YOTARD, Jean-François, O pós-moderno, Trad. Ricardo Correia Barbosa. Rio 
de Janeiro: José Olympio, 1986, 
MACHADO, Dionélio, "Ele era como um papagaio". In Seleção de contos 
brasileiros -Sul e Centro-Oeste. 3º voL Rio de Janeiro: Ouro, 1966: 204-5. 
MARINO, Adrían, "Toward a defini!ion of literary genres", In Strelka '1978: 41-56, 
MARQUES, Oswaldino. Ensaios escolhidos. (Teoria e crítica literárias), Rio de 
Janeiro: Civilização Brasileira, 1968, 
MATOS, Mário, "Machado de Assis, contador de histórias", In Obra Completa, vol 
IL Organizada por Afrânio Coutinho, Rio de Janeiro: Aguilar, 1959: 22. 
Matt, Daniel C, O essencial da Cabala, Tradução de lvone Castilho, São Paulo: 
Bes! Seller (Círculo do Livro), 1995: 
MEIRELES, Cecilia, Poesias, Ou isto ou aquilo & inéditos. Capa e ilustrações 
Rosa FrísonL Coordenação artística Walter Weiszllog, São Paulo: 
Melhoramentos, s/d. 
MELO, José Maria de. Enigmas populares, 'Cadernos de Folclore' nº 13. Rio de 
Janeiro: MEC, 1976. 
MEMMI, Albert Retrato do colonizado precedido pelo retrato do colonizador, 
Trad. de Roland Coibisíer e Mariza Pinto Coelho. Prefacio de Roland Coibisier. 
2ª ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977, 
MEYER-KOEKEN, Klaus, Die lllusion von Oralítat im Brasilianischen Roman: zur 
Símulatíon realer Sprech-situationen in dreí Mündlich erzahlten 
Lebensgeschichten (phiL Diss.): Würzburg, 1987, 
MILLÔR. "Livre-pensar é só pensar". Isto É- Senhor. Nº 1180- 13/5/1992, 
MILLÓR. "Um jomalista sem fins lucrativos", Isto É - Senhor. N9 1168 
19/0211992 
499 
MILLÔR. Isto É- Senhor. N" 1179-06/05/1992:9. 
MOLES, Abraham. O Kitsch. A arte da felicidade. São Paulo: Perspectiva, 1975. 
MUREDDU, Patrizía. "La formula nella poesia orale tradizíonale". In Cerina, 
Lavinio e Mulas (eds.) 1982: 133-142. 
NESTROVSKI, Arthur. "O ceticismo gentil de La Fontaine". In "Mais!". 
Suplemento de Folha de S. Paulo, 09.04.1995: 10. 
NIEDDU, Gianlranco. "Aifabetizzazíone e uso della scríttura in Grecía nel Vi e V 
se. AC." In GENTIL! e PAIONI1985: 81-92. 
NIMUENDAJU-UNKEL, Curt. "Mitos dos índios tembé do Pará e Maranhão", 
Sociologia. Vol XIII, nº 3, São Paulo: 274, In BALDUS 118. 
NORDESTINO, Maxado. A alma de Lampião faz misérias no Nordeste. cordel, 
s/d. 
ONG, Wal!er J. Orality and Líteracy. The Techno/ogizing oi lhe Word London and 
New York: Me!huen, 1982. 
ORMISTON, Gayle Land Schrilt, Alan D .. The hermeneutic tradition. From Ast to 
Ricoeur. Albany: The State Unlversity o! New York Press. 1990. 
OTTO, Wal!er F .. Essais sur le Mythe. Traduit de l'allemand par Pascal David. 
Mauvezin: Trans-Europ-Repress, 1987. (Kietl?) 
OVÍDIO. As metamorfoses. Trad. David Jardim Jr. Rio de Janeiro: Tecnoprint, 
1983. (Ediouro) 
PÃRÔKUMU, Umusi (Firmiano Arantes Uma) e KÉHIRI, Tõrãmfi (Luiz Gomes 
Lana). Antes o mundo não existia. Mitologia dos <:mtígos Desana- Kêhíripõrii. 
Desenhos de Luiz e Feilciano Lana. ). 2' ed .. São João Batista do Rio Tiquié -
São Gabriel da Cachoeira (Amazonas): UNIRT {União das Nações Indígenas do 
Rio Tiquié)IFOIRN (Federação das Organizações Indígenas do Rio Negro), 1995. 
PALMER, Richard E. Hermeneutícs. lnterpretation Theory in Schleiermacher, 
Dilthey, Heidegget; and Gadamer. Evanston; Northwestem Universíty Press, 
1969. 
PARIS, Gaston. Le Conte du Trésor du Roi Rhampsiníte. Etude de Mythographie 
Comparée. Annales du Musée Guimet Publié sous la direction de M. Jean 
Réville. Revue de J'Histoire des Religions. Paris; Ernes! leroux, 1907. 
PARIS, Gaston. Les Contes Orientaux dans la Littérature Française du Moyen 
Âge. Paris: A Franck, 1875. 
PAZ, Octavio. E/ arco y la lira. E/ poema. La reve/ación poótica. Poesia e Historia. 
México: Fondo de Cultura Economica. 1956. 
PERRAUL T, Charles. Contes de Charles Perrault. Paris: Amateurs, 1946. 
PERRAUL T, Charles. Les Contes de Cllarles Perrault. Présenta!ion de Bruno 
Bettelheim (texte intégral), suivis des contes de Mme. d'Aulnoye el de Mme. 
Leprlnce de Beaumont Trad. de l'introduction el adap!ation des contes par Théo 
Carlier. Paris: Seghers, 1978. 
500 
PERRONE·MOISES, Leyla. "A borboleta no Parnaso". In "Mais!". Suplemento de 
Folha de S. Pauto, 09.04. i 995: 8. 
PLATÃO. Diálogos. Vol. V. Fedro. Cartas. O primeiro Alcibíades. tradução de 
Carlos Alberto Nunes. Pará: Universidade Federal do Pará, i 975. 
Proença, CAVALCANTI. Roteiro de Macunaima. Rio de Janeiro: Civilização 
Brasíleira, 1969. 
PROENÇA, Cavalcanti. Roteiro de Macunaima. Rio de Janeiro: Civilização 
Brasileira, 1969. 
PROPP, Vladimir Ja. Les racines hístoríques du conte merveíileux. Traduit du 
russo par Lise Gruei·Apert. Prélace de Daniel Fabre et Jean-Ciaude Schmilt. 
Paris: Gallimard/NRF, i 983. 
PROPP, Vladimir. Morphologie du conte. Suiví de Les transformatíons des contes 
merveíl/eux et de E. Mélétinski L 'étude structurale et typologique du conte. 
Traductions de Marguerite Derrida, Tzvetan Todorov el Claude Kahn. Paris: 
Poétique/Seuil, i 970. 
RÓSCH, E .. Der Getreue Johannes. Eine Vergleichende Mãrchenstudie. Helsinki: 
Suomalainen Tiedeakatemia. Academia Scieníiarum Fennica, 1 928, Folklore 
Fellows (eds. Watter Anderson, Johannes Solte, Kaarle Krohn, Knul Liestõl, G.W. 
von Sydow, Archer Taylor) Communications no 77: 3·216. 
RÜB, Mal!hias. "Konsens, Dissens und lndividualilal • Man!red Franks 
Geistergesprach zwischen Lyoterd und Habermas". In Merkur1989: 484-539. 
RAMOS, Graciliano. S. Bernardo. 29ª ed. Posfàcio João Luiz Laletá. Ilustrações 
Darei. Rio de Janeiro: Record, 1978. 
RATH, Rainer. "Milndliches Erzãhlen unter Kindem: Eine Analyse mil Beíspíelen 
aus dem Saarbrücker Projekl 'Gastarbei!erkommuníkation'". In ERZGRÃBER, 
Willi GOETSCH, Paul (eds.). MOndlíches Erzãhlen im Alitag, língiertes mündliches 
Erz!Jhlen ín der Líteratur. Tübingen: Gunter Narr, i 987 (Scrípi·Oralía; 1 ): 86·1 04. 
RAVAL, Suresh. Metacrttícísm. Athens: The Uníversity o! Georgia Press, 1981. 
REICHERT, John. "More than kin and less than kind: the límits o! genro theory". 
In Strelka 1978: 57-79. 
RESTIVO, Rev. Palre Jesuíta Paulo. Vocabularío de la lengua Guarani. 
Secundum vocabularium Antonii Ruíz de Montoya. Anno 1722 in civitate S Mariae 
Majoris. Prae!alíone notísque ínstructum opera et studiís Chriatiani Frederici 
Seybold. Stuttgard: Guilielmi Kohlhammer, 1893. 
RICOEUR, Paul. "Hermeneutícs and the critique o! ídeology" in Ormiston, Gayle 
L.and Schrift, Alan D .. The hermeneutic tradítion. From Ast to Ricoeur. Albany: 
The State University o! New York Press. 1990: 298·334. 
ROSA, João Guimarães. Ave palavra. Rio de Janeiro: José Olympio, 1970. 
ROSA, João Guimarães. Estas estórias. 3' ed. Nota íntrodutória de Paulo Rónai. 
Rio de Janeíro: Nova Fronteira, 1985. 
501 
ROSA, João Guimarães. Grande Senão: Veredas. 3ª ed. Rio de Janeiro: José 
Olympio, 1963. 
ROSA, João Guimarães. Primeiras Estórías. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. 
ROSA, João Guimarães. Sagarana. 6' ed. Rio de Janeiro: José Olympio. 1964. 
ROSA, João Guimarães. Totaméia. Terceiras Estórias. Rio de Janeiro: José 
Olympio, 1967. 
ROSAYRO, Frey Diogo de. Fios Sanctorum das vidas e obras insignes dos 
santos. Com muitos sermões & práticas espirftuaes, que servem para muitas 
festas do anno. Vistas e coteíadas com so seus originaes authenticos, pelo Pe. 
Frey Diogo de Rosayro, da ordem de Sam Domingos. Agora nesta ultima 
impressam emendado com muita diligencia, & acrescentado de novo algumas 
vidas de Sanctos, como se verá na Taboada. Com licença do Conselho geral da 
Sancta Inquisição & do Ordinario. A custa de João Despanha & Miguel Darenas 
Livreiros. Com privilegio real, 1590. 
ROSAYRO, Pe. Frey Diogo de. Fios Sanctorum das vidas e obras insignes dos 
santos. Com muitos sermões & práticas espirituaes, que servem para mudas 
festas do anno. Vistas e cotejadas com so seus originaes authenticos, pelo Pe. 
Frey Diogo de Rosayro, da ordem de Sam Domingos. Agora nesta ultima 
impressam emendado com muita diligencia, & acrescentado de novo algumas 
vidas de Sanctos, como se verá na Taboada. Com licença do Conselho geral da 
Sancta Inquisição & do Ordinario. A custa de João Despanha & Miguel Darenas 
Livreiros. Com privilegio real: i 590. 
ROSENBERG, Bruce A .. "The genres of oral narrative". In Strelka 1978: í50-í65. 
ROSENBERG, Fúlvia. Literatura Infantil e ideologia. São Peulo: Global, 1984 
(Teses, í 1). 
RUBIN, David Lee. A Pact wit!J Silence. Art and thooght ín t!Je Fables of Jean de 
la Fontaíne. Columbus: Ohio State Universíty Press, 1991. 
SAAVEDRA, Miguel de Cervantes. Dom Quixote de la Mancha. Trad. Almir de 
Andrade e Miltom Amado. Prefácio de Luis da Câmara Cascudo. lntr. Brito 
Broca. Perfil de Doré por H, Hustin. Ornatos G. Bloow. Com 375 ilustrações de 
Gustave Doré. Rio de Janeiro: Ediouro, s/d. 
SALOMON, Herman P. "Observations on lhe definition, evolution, and separation 
of genres in lhe study of french literatura". In Strelka 1978: 209·228. 
SAMPAIO, Marcos. A morte dos 12 pares de França (Traição de Galaião). Cordel 
Juazeiro do Norte, Ceará: s/e, 08-09·1978. 
SANGA, Glauco. "Modi di produzione e forme di tradizione: dall'oraiità feudale 
alia scrittura capitalistica." In Cerina, Lavinio e Mulas (eds") í 982: 31-48. 
SARAIVA, António José. O crepúsculo da Idade Média em Portugal. Lisboa: 
Gradiva, 1988. 
502 
SCHLEIERMACHER, Dilthey, Heídegger, and Gadamer. Evanston: Northwestem 
University Press, 1969. 
SCHWARZ, Roberto. Que horas são? Ensaios. São Paulo: Companhia das 
Letras, 1987: 29 a 48. 
SEARLE, John R. "The problem of proper names", In Semantícs, an 
ínterdíscíp/ínary reader in phílosophy, línguístícs and psycho/ogy Ed. D.D. 
Steinberg e LA Jakobovits). 
SEBILLOT, Paul. Contes populaires de la Haute-Bretagne. 3 vols. Paris: G. 
Charpentier, 1880, 1881, 1882. XII. 
SEBILLOT, Paul. Le folk/ore de F rance. 4 tomes. Paris, 1968. 
SEGRE, Cesare. "Oralità e scrittura nell'epica medioevale. In Gentili, Bruno e 
PAIONI, Giuseppe. Oralitá, cultura, letteratura, discorso. Atlí dei Convegno 
lnternazionale (Urbino 21-251uglio 1980). Roma: Ateneo, 1985:7-1 19-29.? 
SEILER, Friedrich. Oeutschen Sprichw6rterkunde. Munique: Back'sche 
Verlagsbuch-handlung, 1922. 
SilVA, João José da (Ed. prop.). O valente tigre preto e a velha Treme Terra. 
Recife: Ed. Luzeiro do Norte. (Diretor João José da Silva), sld. 
SILVA BRITO, Mário. História do modernismo brasileiro. São Paulo: Saraiva, 
1958. 
SilVEIRA, Valdomiro. "Salvação". In Os Caboclos. Introdução critica de Dirce 
Côrtes Riedel. 3ª ed. Rio de Janeiro: 1962. 
SOLLERS, Philippe. "Volúpia lapidar das fábulas esconde um escritor clássico". 
In "Mais!", Suplemento de Folha de S. Paulo, 09.04.1995, 8. 
SOUZA LIMA, Francisco de Assis. Conto popular e comunidade narrativa. Pref. 
de Antonio Candido. Rio de Janeiro: FUNARTE- Instituto Nacional do Folclore, 
1985. 
SOUZA, Agostinho Potenciano. Dissertação de Mestrado. DTL, Instituto de 
Estudos da Linguagem, UNICAMP, 1987. 
SPERBER, George Bemard. Wegweiser im "Amazonas". Studien zur Rezeption, 
zu den Quellen und zur T extkritik der Südemeríka-Trilogia Alfred DiJblins. 
München: Tuduv, 1975 
SPERBER, Suzi Frankl. "A virtude do jaguar- mitologia grega e indígena no 
sertão roseano". In Anais do Colloque Sertão: Realité, Mythe et Fiction 
Département de Portugais, Université Rennes 2 Haute Bretagne - Rennes -
Franca, vol.l, Agosto 1991: 159-166. 
SPERBER, Suzi Frankl. "A virtude do jaguar: mitologia grega e indígena no 
sertão roseano". In Remate de Males n9 12. Revista do Departamento de Teoria 
Líteràría-IEL-UNICAMP, 1992: 89-94. 
503 
SPERBER, Suzi Frankl. "Amor, medo e salvação. Aproximações entre Valdomiro 
Silveira e Guimarães Rosa". Revista do IEB • Publicação do Instituto de Estudos 
Brasileiros da USP. Nº 41. São Paulo IEB, 1997: 97·120. 
SPERBER, Suzi FrankL Caos e cosmos. Leituras de Guimarães Rosa. São 
Paulo: Duas Cidades, 1976 
SPERBER, Suzi Frankl. Signo e sentimento. São Paulo: Ática, 1981. 
STAHL, Emest L. "Lilerary genres: some idiosyncralic concepts". In Strelka 1978: 
80-93. 
STAIGER, Emil. Conceitos Fundamentais de Poética. Trad. Celeste Aída Galeão. 
Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1975. 
STEMPEL, Wolí Dieter. "Díe Alltagserzãhlung ais Kunst-Stück" In ERZGBÁBER, 
Willi; GOETSCH, Paul (eds. ). Mündliches Erzah/en im Alltag, fingiertes 
m!Jndlic/Jes Erzii.hlen in der Literatur. Tübingen: Gunler Narr, 1987 (Scrípt-Oralía; 
1): 105-135. 
STRELKA, Joseph P.(ed.). Theories of Uterary Genre. Pennsylvania (University 
Park): The Pennsylvania State Universíty Press, 1978. 
SUBERVILLE, Jean. Théorie de I'Art et des Genres Liltéraires. Classes de lettres 
du second degré et propédeutíque. Paris: École, 1948. 
TAROT, Bolf. "Structure and receptíon". In Strelka 1978: 166-190. 
TAWNEY'S (C.H.) translation o! Somadeva's Katha Sarit Sagara. (The Ocean of 
Story). N.M. Penzer. (Ed., with an inlroductíon, !resh explanalory notes ans 
terminal essay). In ten volumes. Vol. I. Wíth a foreward by Sir Richard Camac 
Temple.london: Chas. J. Sawyer Ltd., Grafton House, 1924. 
TENEZE, Marie-Louíse. Approche de nos traditions orales. "Du conte merveilleux 
comme genre". Paris, 1970. 
TENEZE, Maríe-louise. Le conte populaire trançais. Catalogue raisonné des 
versions de France et des pays de langue française d'outre·mer: Canada, 
Louisiane, llôts trançais des Etats-Unis. Antilles Françaises, Halti, lle Maurice, La 
Réunion. Publié avec le concours du C.N.R.S. Tome troísieme. Paris: G.·P. 
Maisonneuve et Larose, 1976. 
TEB-NEDDEN, Gisbert. Das Ende der Lehrdichtung im Z<1ita!ter der tec/mischen 
Reproduzierbarkeit der Schrift Antíthesen zur Fabel und Parabelforsclwng. In 
Elm 1986: 58·78. 
TEYSSIER, PauL Le Mythe indíaniste dans la Uttérature Brésilienne. In Mauro, 
Frédéríc. Histoire du Brésil. Paris: "Que sais-je?", 1979. 
THOMPSON, Stith (Indiana Uníversity). Motif-lndex of Fo/k-líterature. 6 volumes. 
A classifíoation oi narra!ive elements in Folktales, ballads, myths, lables, medeival 
roances, exempla, fabliaux, jest-books and local legends. Revised and enlarged 
edition. Copenhagen: Bosenkilde and Bagger, 1955. 
504 
TIBIRIÇÁ, Luiz Caldas. Dicionário tupi-português. Com esboço de gramática de 
tupi antigo. São Paulo: Traço ed,, 1984. 
TODOROV, Tzve!an, "A narrativa fantástica". In Estruturas Narrativas. São 
Paulo: Perspectiva, 1970. 
TODOROV, Tzvetan. "O conto policial", In Estruturas Narrativas. São Paulo: 
Perspectiva, 1970. 
TODOROV, Tzvelan, Qu'est-ce que /e structura/ísme? 2 Poétique, Paris: Seuil, 
c, 1968 (modi!ication de 1973), 
TRONCI, Francesco. "Aspet!i della simulazione dell'oralità nel Decameron"_ In 
Cerina, Lavinio e Mulas (eds.) 1982: 283-304, 
TURK, Horst Líteraturtheorie /_ Líteraturwissen-schaft/icher T eil, Gô!tingen: 
Vandenhoeck & Ruprecht, 1976, 
UCHOA LEITE, Sebastião. Obra em dobras, (1960-1988), Desenho de Amilcar 
de Castro. São Paulo: Duas Cidades, 1988, (CoL Claro Enigma). 
ULSHÚFER, Robert Methodik des Deutschunterrichts 1. 3.º ed, Stuttgart, 1967. 
ULSHOFER, Robert. Methodik des Deutschunterrichts 3, 42 ed, Stuttgart: 
1966, 
URIBE, Verónica e Deamden, Carmen Diana. Contos de Animais Fantásticos. 
São Paulo: Atica, s/d, (GoL Edição Latino-Americana). 
VALÉRY, PauL Cahiers. I e IL Éditíon établíe, présentée e! annotée par Judíth 
Robínson, Paris: Gallímard, 197 4, 
VALADARES, lone Maria de Oliveira e Nei Clara de LIMA (Orgs,). Histórias 
populares de Jaraguá: Tereza Bicuda, Goiânia: Centro de Estudos da Cuttura 
Popular, ICHL, UFG, 1983, 
VALADARES, lone Maria de Oliveira e Nei Clara de Lima orgs. Histórias 
populares de Jaraguá, Goiânia: Centro de Estudos da Cultura Popular, ICHL, 
UFG, 1983, 
VALENCISE GREGOLIM, Maria do Rosário, Dissertação de Mestrado. DTL, IEL 
UNICAMP, 1982, 
VASCONCELOS, José Mauro de, Coração de Vidro. São Paulo: Melhoramentos, 
1976. 
VASSALO, Olympio Adorno, Caiacanga e outras histórias do Vale do Ribeira, 
São Paulo: Editora do Autor, 1983. 
VEER, René van der e Jan VALSINER VIGOTSKY, Uma Síntese,Trad. Cecília 
BartolottL São Paulo: Unimarco e Loyola, 1996. 
VERNANT, Jean-PiemL Myt/>e et Pensée chez ies Grecs. Études de Psychoiogie 
Historique, Nouvelle éd, Revue e! augmen!ée. Paris: la Découverte, 1988. 
VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo, Araweté: os deuses canibais. Rio de Janeiro: 
Jorge Zahar, 1986. 
505 
WEINRICH, Harald. "Gedâchtniskultur - Kulturgedachtnis", In Merkur nº 508, 
Caderno 7, 45º Ano, Julho 1991: 569-582. 
WEISSENBERGER, Klaus. "A morphologícal genre theory: an answer to a 
pluralism o! forms". In S!relka 1978: 229-253. 
WILDGEN, Wol!gang. "Selbstorganisationsprozesse beim mündlíchen Erzahlen 
(mil Bemerkungen zur li!erarischen Erzilhlform)"; ERZGRÃBER, Willí: GOETSCH, 
Paul (eds.). Mündlíches Erzilhlen im A//tag, fingiertes münd/iches E1ziihlen in der 
Literatur. Tübingen: Gunter Narr, 1987 (Script-Oralia; 1): 15-35. 
YATSUDA, Enid. "O caipira e os outros". In Bosí, Alfredo (org.). Cultura Brasileira. 
Temas e situações. São Paulo: Álica, 1987. 
ZIPES, Jack. Fairy Ta/es and lhe art of Subversion. The c/assical genre for 
children and the process o f civi!ízation. New York: Routledge, 1988. 
ZIPES, Jack. Fairy ta/e as myth. Myth as fairy ta/e. Kentucky: The Universi!y 
Press o! Kentucky, 1994. 
ZUMTHOR, Paul. /ntroduction a la poésie ora/e. Paris: Seuil, 1983. 
ABSTRACT 
A criticai ínves!ígation on the characteristics attributed to oralíty reveals 111at sald 
characterístlcs, as poínted out by Jack Goody, are ínterwoven wíth prejudica to 
such an extent lha! we can fínd dicholomizalion between lhe cooked and the 
uncooked, lhe civilized and lhe wíld (or lhe uncivilízecl), Whal would then be the 
con!ribution of studíes on orality? By starting from the ques!ion whether or not 
there are universais in communication, one reaches the Formen (Forms), which 
imply resources for retelling organizatlon wilh a specific !unction for each form 
called a "simple fol111" (Einfache Form), In fac! the simple forms result from 
orali!y, The simple !orms lrea!ed ín this s!udy are: lhe Kasus, the memorable 
memorabile, lhe legend, lhe saga, lhe riddle, lhe fable, lhe myth, and the lairy 
!ale, The Kasus, lhe memorable, lhe legend, and lhe saga aríse from adult 
retelling and there!ore although simple !orms, !hey come at the so called age o! 
discretíon , Le,, they are !orms !hat pro!il from a cultural sedíment o! a human 
group in which they occuL The simple !orms namely the myth and lhe fairy !ale 
are more clearly ínna!e, Embryos o! the !able and o! the ríddle appear in 
chíldhood, but are structured only on a second phase of childhood, By cornparing 
various samples o! myth and fairy !ales, both popular and erudite, both !rom 
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